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CAPÍTULO I 
LOS AÑOS DE LA GUERRA (1808-1813) 
No es difícil imaginar que un periodo tan breve y significativo como el que ahora 
nos ocupa, tiene pocas posibilidades de afrontar una actividad edilicia de envergadura. 
La arquitectura requiere, quizá más que ninguna otra actividad artistica, tiempo y dine-
ro, pero ni lo uno ni lo otro se dieron en estos años angustiosos. Resulta esclarecedor 
el testimonio del propio José Bonaparte, cuando escribe al general Berthier, en febrero 
de 1811, indicando la imposibilidad de llevar a cabo ninguna obra de arquitectura: 
«¿Cómo V.A. puede pensar que un hombre que no tiene pan ni zapatos que dar a los 
que sufren la desgracia de servir a sus órdenes, puede emprender construcciones de me-
dio millón de reales?»'. Si se piensa en el contenido de alguno de los aguafuertes de 
Goya de la serie de Los desastres de la guerra, que recogen no sólo la crónica negra de 
aquélla, sino sus consecuencias y el hambre en Madrid de 1811-1812, se tendrá una idea 
cabal de lo que José Bonaparte queria decir a su pariente, el general Berthier. Sin em-
bargo, no estará de más arañar en esta arena aparentemente estéril para dar con hechos 
y datos de indudable interés para nuestra historia de la arquitectura. Ciertamente, no 
vamos a encontrar grandes obras, pero sí proyectos muy estimables que obligan a mirar 
con atención la limitada actividad de nuestros arquitectos, que, como otros muchos pro-
fesionales, se vieron envueltos en unas circunstancias que, a través de cartas y memoria-
les, se adivinan trágicas. 
La presencia de las tropas francesas en la Península tuvo un primer y urgente capitu-
lo estratégico consistente en la defensa y fortificación de las ciudades y plazas que, pri-
mero para los sitiados y luego para los invasores, significó una cierta actividad construc-
tiva. La Cartoteca Histórica del Servicio Geográfico del Ejército guarda muchos de los 
proyectos que en estos años se hicieron, una veces por los ingenieros militares españoles, 
como el proyecto de arsenal en Bayona (1810) de Timoteo Roch, o bien por los ingenie-
ros y geógrafos militares franceses, como los que en 1801 se hicieron para defender la 
entrada de la ría de Bilbao .^ La obra de mayor envergadura que en este sentido se hizo 
fue la defensa de Cádiz, especialmente a partir de enero de 1810, en que se constituyó 
una junta para hacerse cargo de las obras de defensa. De ellas merece recordarse la lia-
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mada Cortadura de San Fernando, a medio camino entre Cádiz y la Isla León, comenza-
da en 1808 y en la que se trabajó especialmente en 1810, a raíz de la presencia del ejérci-
to francés en Andalucía ^ La fortaleza de sus defensas y el ánimo de sus moradores per-
mitieron proclamar en Cádiz la Constitución de 1812'*. 
En cuanto a la actuación en el interior de las ciudades poco o nada se puede decir 
si se exceptúa Madrid, ya que los datos que poseemos sobre poblaciones como Barcelo-
na^ o Valencia^ son muy exiguos a este respecto. En esta última ciudad el mariscal Luis 
Gabriel Suchet ordenó el derribo de las casas que se encontraban entre la Aduana y el 
Convento de Santo Domingo, dejando nivelado el terreno del que más tarde sería jardín 
de la Glorieta \ emulando quizá de este modo lo que el rey «plazuelas» hacía por enton-
ces en la capital del reino. En efecto, Madrid tuvo que representar de nuevo su papel de 
capitalidad y José Bonaparte forzó cuanto pudo el aparato administrativo para obtener 
fondos con los que emprender una ambiciosa intervención urbanística, en el doble inten-
to de entroncar, por un lado, con los regios planteamientos de Carlos III para la corte, 
al tiempo que se sentía estimulado por lo que Napoleón hacía en París. Pero ni la ha-
cienda del rey José era la de Carlos III ni el espejo de París era posible. A ello habría 
que añadir los recuerdos traídos consigo desde Ñapóles, a cuya Corona tanto le había 
costado renunciar, y que sin duda pesarían en el nuevo monarca aí contemplar nuestra 
ciudad, muy especialmente teniendo en cuenta que Murat se había hecho cargo del reino 
de Ñapóles e iniciaba en su capital importantes reformas urbanísticas que José Bonapar-
te sólo podía proyectar sobre el papel ^ 
Cabe preguntarse en primer lugar cuál era el panorama de la arquitectura en Ma-
drid, de sus profesionales, de la Academia de Bellas Artes, sobre la iniciativa edilicia del 
Ayuntamiento y de las en otro tiempo activas obras reales. A través de los censos profe-
sionales sabemos que en 1809 había en Madrid un total de cincuenta arquitectos y maes-
tros de obras, todos ellos titulados por la Academia de San Fernando, a los que habría 
que sumar sesenta y ocho «intrusos en esta clase», es decir, gentes que ejercían la arqui-
tectura en distinto grado sin haber pasado las pruebas exigidas por la Academia *. Entre 
los primeros se encontraban los protagonistas de nuestra arquitectura neoclásica, tales 
como Juan de Villanueva, Manuel Martín Rodríguez, Antonio López Aguado, Juan An-
tonio Cuervo, Silvestre Pérez, Ignacio Haan y Custodio Teodoro Moreno, entre otros. 
La presencia de José Bonaparte en Madrid y la necesidad de recabar urgentemente fon-
dos extraordinarios para el sostenimiento de la guerra, dio lugar a varios repartimientos 
con objeto de recaudar veinte millones de reales, de los cuales algo más de cien mil de-
bían cubrirse con la contribución de los arquitectos y maestros de obras de Madrid. Es-
tos datos, recogidos en el Diario de Madrid, aportan una interesantísima valoración indi-
vidual de los bienes y valía de cada uno de los arquitectos citados, de tal manera que 
mientras que Villanueva debía contribuir con veinte mil reales, a Silvestre Pérez sólo le 
correspondían tres mil quinientos. Sin embargo, y citando el caso de estos dos arquitec-
tos, aquellas diferencias debieron estar matizadas por la mayor o menor adhesión de los 
mismos al nuevo régimen bonapartista, como luego se verá. 
En el paro generalizado y forzoso al que se vieron obligados nuestros arquitectos del 
Madrid de 1808, los más afortunados, por tener un sueldo fijo, eran los arquitectos mu-
nicipales cuya reducida plantilla estaba compuesta por Juan de Villanueva, que era ar-
quitecto y fontanero mayor, al tiempo que tenía los nombramientos de director faculta-
tivo de Policía y Ornato Público y de director del paseo del Prado, y después tres arqui-
FiG. 259.—Juan de Villanueva, por 
Francisco de Goya. Academia de Bellas 
Artes de San Fernando. Madrid. (Foto 
Oronoz) 
tectos más, encargados de las tres zonas en que Madrid se dividía a efectos de visitas, 
que eran Pedro de la Puente, Juan Antonio Cuervo y Silvestre Pérez. A pesar de lo exi-
guo de sus sueldos'°, ellos pudieron seguir trabajando mientras que otros hubieron de 
esconderse o bien emigrar, como Isidro González Velázquez, quien buscó refugio en Pal-
ma de Mallorca, o bien el caso de Fermín Pilar Díaz, que se presentó voluntario para 
trabajar en las obras del Trocadero de Cádiz". Los que se quedaron por trances diver-
sos, sobrevivieron a duras penas dando clases de «matemáticas, arquitectura y dibujo», 
según atestigua Pedro Regalado de Soto. Estas clases tenían carácter particular, ya que 
la Academia de Bellas Artes parece haber interrumpido la enseñanza, o al menos no 
constan inscripciones de alumnos en los libros de matrícula, durante los años 1809 y 
1810, unas pocas a finales de 1811 y comienzos de 1812, para no volver a encontrar nin-
guna en 1813 '^ . 
La Academia de San Fernando se había reunido en Junta General el 27 de febrero 
de 1809 para prestar juramento de fidelidad a José Bonaparte, pero nada más sabemos 
de sus actividades en el período que estudiamos. Lo que resulta de gran interés, para de-
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tectar la opción política de unos y otros, es que Juan de Villanueva no se presentó a 
aquella solemne Junta General, la cual no surgia de forma espontánea, sino que venía 
exigida por un Real Decreto (16-11-1809), no excusando siquiera su asistencia, como hi-
cieron otros ". Villanueva mantuvo, en efecto, una actitud distante con el nuevo régi-
men, no sólo ante el rey —quien nunca utilizó sus servicios—, sino ante el propio 
Ayuntamiento, con el que tuvo, desde 1809, constantes enfrentamientos, si bien los mu-
nícipes le trataron con extremo respeto reconociendo su gran valía y evitando choques 
frontales con él. A estos efectos encomendaron a Puente, Cuervo y Pérez algunos de los 
cometidos que el ya anciano Villanueva debería desempeñar. De todos modos, Villanue-
va, hasta los días mismos de su muerte, estuvo vinculado a sus quehaceres como arqui-
tecto del municipio, asistiendo semanalmente al mantenimiento del Paseo del Prado. 
Como única obra nueva de este arquitecto en aquellos días, especialmente amargos para 
Villanueva por el mal trato dado al Museo del Prado y al Observatorio Astronómico, 
se puede citar el Cementerio General del Norte que sirvió de pauta a los cementerios le-
vantados en Madrid durante la época fernandina. La obra, hoy desaparecida, la conoce-
mos en parte gracias a la descripción hecha por Madoz, quien destaca la capilla funera-
ria «fabricada con proporción y gusto»'''. Su fachada era tetrástila, posiblemente de or-
den dórico o de «pesto», y coronada por un frontón triangular, todo ello diseñado y 
construido en 1809, cumpliéndose así el Real Decreto (4-III-1809) sobre la construcción 
de cementerios fuera de la ciudad. Villanueva murió en 1811, un año después del falleci-
miento, también en Madrid, de Ignacio Haan '^ , desapareciendo con ellos los últimos re-
presentantes de un neoclasicismo riguroso y sin fisuras que la generación siguiente ven-
dría a atemperar. 
Ya queda dicho que José Bonaparte intentó una actuación urbanística que completa-
ría la iniciada por Carlos III. No obstante, la acción del que llamarían con justicia «rey 
plazuelas» se diferencia de la Carolina en dos matices muy singulares. De una parte, se 
afrontó ahora la remodelación interior de la ciudad, que suponía una actuación mucho 
más problemática que la periférica llevada a cabo por Carlos III. Por otro lado, esta 
transformación del viejo tejido urbano tuvo un carácter entre revolucionario y liberal so-
bre la base de expropiar bienes eclesiásticos y particulares, que iba más allá del progra-
ma ilustrado borbónico. La política de derribos concebida por el rey José para Madrid 
comenzó en 1809, si bien fue en el año siguiente cuando se llevaron a efecto, en un mo-
mento de relativa euforia política, muy especialmente a raíz de la expedición a Andalu-
cía. Desde el propio Alcázar de Sevilla se firmaron decretos sobre reformas urbanas de 
Madrid '^  y Sevilla, ciudad ésta en la que Bonaparte ordenó la demolición de manzanas 
enteras para abrir nuevas plazas, como ocurrió con la que se encontraba entre las plazas 
de Regina y de la Encarnación ". 
A lo largo de 1810, Madrid vio derribar conventos e iglesias, que darían lugar a pe-
queñas plazas, muchas de las cuales conservarían su antigua toponimia. Así cayeron 
conventos como los de Santa Catalina, Santa Ana, Padres Mostenses, de la Pasión y 
San Gil, al tiempo que se derribaron las iglesias de San Martín, San Ildefonso, San Mi-
guel, San Juan y Santiago '^ Como testimonio excepcional de la imagen física de la ciu-
dad en aquel momento, puede aportarse el modelo de Madrid que ejecutaría León Gil 
de Palacio en 1830, en el cual se recogen los mencionados derribos además de los que 
Silvestre Pérez proyectara por encargo de José Bonaparte, como los que darían lugar a 
la plaza de Oriente''. 
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En algunos casos y con motivo de aquellos derribos se produjeron curiosas reaccio-
nes de gran interés, pienso, para la historia interna de nuestra arquitectura por lo que 
tienen de valoración crítica hacia aquellas arquitecturas que iban a perecer. Pongamos 
como ejemplo lo sucedido a raiz de la orden de demolición de la iglesia de los Mostenses 
que, inicialmente, se había excluido del derribo que sólo afectaría a las dependencias 
conventuales °^. Muy cerca vivía entonces el embajador de Francia, a la sazón el podero-
so La Forest, quien insistió ante José Bonaparte para que se derribase también la iglesia 
con su correspondiente y magnífica fachada debida a Ventura Rodríguez. Se hizo el co-
rrespondiente encargo al arquitecto municipal de la zona, Juan Antonio Cuervo, y éste 
se negó por dos razones. En primer lugar, porque aquella fachada era obra señalada del 
que había sido su maestro, y, en segundo término, porque Cuervo la consideraba, justa-
mente, una obra de gran dignidad arquitectónica: «primero sufriré cualesquiera pena, 
aunque sea ordinaria, que acceder a tal encargo. Así podrá asegurarse en la Historia de 
las Artes que el discípulo más favorecido, aunque el más ignorante, no dirigió el des-
monte del monumento más precioso que ha dispuesto su maestro don Ventura Rodrí-
guez». Tras esta negativa el Ayuntamiento pasó el encargo a otro de sus arquitectos, Pe-
dro de la Puente, quien igualmente se negó a tirar «el nuevo y primoroso pórtico, torres 
e iglesia». El tercer arquitecto municipal, Silvestre Pérez, reiteró la negativa de sus com-
FiG. 260.—Iglesia de los Mostenses de 
Madrid. (Foto Archivo Espasa-Calpe) 
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pañeros, presentando los tres juntos un escrito al corregidor de Madrid insistiendo en la 
conservación de la fachada «para fines o destinos de mucha propiedad, decoración y uso 
de la policía urbana». Esta actitud decidida, que tiene el interés de anteponer y objetivar 
el valor de la obra arquitectónica a las presiones de la administración hispano-francesa 
retrasó en varios meses cualquier decisión, hasta que, en abril de 1811, el ministro del 
Interior exige al corregidor el inmediato derribo de la fachada que, según él, ofrecía peli-
gro y al tiempo impedía regularizar la plaza. El propio ministro añadía que «el arte del 
grabado tiene ya conservadas las elegantes proporciones y formas .que constituyen la 
hermosura de dicha fachada», por lo que podía procederse al derribo, si bien «poniendo 
particular cuidado en reservar y colocar los materiales, de manera que puedan aprove-
charse a su tiempo»^'. Para entonces Pedro de la Puente había muerto y Cuervo y Pérez 
seguían en su negativa, por lo que hubo que pensar en otro arquitecto aprobado, quien 
comenzó la demolición en enero de 1812. Ello nos debe hacer reflexionar sobre la acti-
tud de este grupo de arquitectos a los que se les ha tachado de colaboracionistas, cuan-
do realmente mantuvieron posturas independientes y deontológicamente ejemplares. Ello 
es especialmente visible en el caso de Silvestre Pérez, quien al tiempo que se negaba a 
desmontar una obra de Ventura Rodríguez era el responsable del diseño de los sueños 
bonapartistas ^^  
Silvestre Pérez era el arquitecto de mayor relieve que habia quedado en Madrid, al 
margen del Villanueva hostil y enfermo, y después de la salida de Isidro Velázquez y 
Antonio López Aguado, estos dos últimos fervientes realistas". Tanto el rey como el 
municipio emplearon a Silvestre Pérez en tareas diversas, casi todas ellas de escaso relie-
ve, ya que se trata de tasaciones, reconocimientos y, muy especialmente, la vigilancia de 
los viajes de agua cuyo cometido era el más delicado y el que mayor tiempo exigía de 
los arquitectos municipales. Tan sólo las entradas del rey en la ciudad ofrecían la opor-
tunidad de proyectar, aunque fuese de efímera existencia, una arquitectura de intención 
culta y académica. Así ocurrió en mayo de 1810, cuando el Ayuntamiento de Madrid 
encargó a Pérez levantar un arco de triunfo en la Puerta de Toledo, por donde entraría 
José Bonaparte en la ciudad tras la expedición a Andalucía '^'. Hoy conocemos el proyec-
to original que afortunadamente llegó a grabarse ^^ lo cual indica que se llevó a cabo 
aunque fuera en madera y lienzo pintado. La magnitud de la obra era modesta, pero al 
margen de ello interesa reseñar la simplicidad del lenguaje utíHzado por Silvestre Pérez, 
en una línea contenida y realista,) lejos de los excesos ornamentales de prototipos con-
temporáneos como el Arco del Carrousel de París (1806-1808), en el que la crítica ya se-
ñaló excesiva semejanza respecto a los modelos romanos ^^ . La obra de Pérez tampoco 
presenta analogías con otro gran arco contemporáneo ligado a las gestas napoleónicas, 
como es el milanés del Sempione o de la Paz, comenzado en 1806 por Cagnola. Por el 
contrario, nuestro arquitecto manejó con originalidad los elementos constitutivos del 
arco de triunfo, con una sobriedad netamente neoclásica, desplazando el tradicional or-
den corintio por el toscano, reduciendo el ático para dejar paso a grupos de trofeos mili-
tares e introduciendo figuras alegóricas entre las columnas, de tal forma que recuerdan 
más a los grabados que encabezan los tratados de arquitectura del siglo xvi que a los 
modelos romanos. Ello sin descartar algunas sugerencias emanadas del Extraordinario 
de Serlio, cuando éste habla de porte dilicate. En las metopas, Pérez mezcló águilas im-
periales con los blasones de Castilla y León, colocando sobre el ático una cuadriga con-
ducida por José Bonaparte, que viste a la romana. 
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FiG. 261.—Proyecto del monumento a Carlos V, obra de Silvestre 
Pérez. Museo Municipal. Madrid. (Foto Oronoz) 
A este arco de triunfo, concebido en un momento de euforia que animaba a pensar 
en la posibilidad del arraigo del régimen bonapartista, le siguieron otros proyectos en la 
misma línea de clasicismo imperial romano. Conocemos bien el intento, en gran medida 
profético, de unir el Palacio Real con San Francisco el Grande, a través de un elevado 
viaducto que salvaría la cuenca de la calle de Segovia. Su verdadero interés reside en la 
función urbana de este eje áulico, compuesto por ámbitos de distinta definición espacial, 
que vendría a unir la residencia regia con el Salón de Cortes, en que se convertiría la 
expropiada iglesia de San Francisco. Entre uno y otro edificio, Pérez proyectó un juego 
de plazas que, como ya señaló Chueca, remedaban por su ambición el ámbito espacial 
de los foros imperiales. Formas rectangulares, circoagonales y cuadradas se concatenan 
formando un continuo diverso convenientemente matizado con los símbolos inequívocos 
del poder omnímodo: retrato ecuestre, columnas al modo de la de Trajano y un monu-
mental arco de triunfo, todo ello inserto sobre un mismo eje, señalando al tiempo los 
centros compositivos. El propio monarca puso algunas notas de su mano sobre los dise-
ños de Pérez, indicando cómo la futura plaza de la Armería —entonces por definir— 
haría las veces de cour d'honneur. Nuestro arquitecto debió recordar para este cometido 
los años pasados en Roma, pero la ambición del proyecto le hizo abordar otros temas 
arquitectónicos tales como la monumental entrada a la ciudad, por la calle de Segovia, 
el viaducto sobre ésta o la nueva fachada de San Francisco el Grande, con el consi-
guiente acondicionamiento en su interior del Salón de sesiones de acuerdo con una dis-
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FiG. 262.—Proyecto para el Viaducto de Segovia en Madrid, obra 
de Silvestre Pérez. Museo Municipal. Madrid. (Foto Oronoz) 
posición concéntrica. Todo ello revela un gran talento, y posiblemente se trate de una 
de las propuestas urbanísticas más notables del neoclasicismo napoleónico que se produ-
jo en Europa por aquellos años. Este proyecto, firmado el 22 de julio de 1810^ ,^ no pasó 
de ser un sueño que contrastaba con la situación real por la que atravesaba Madrid^* 
y el pais en general, pero, en cambio, sí se puso en marcha aquella parte del mismo que 
buscaba aislar el Palacio Real del caserío madileño en su costado oriental, para formar 
la actual plaza de Oriente frente a la fachada del Príncipe. A estos efectos, un Real De-
creto (ll-VII-1810) señalaba las manzanas que se expropiaban para su derribo, arbitran-
do un sistema de tasaciones e indemnizaciones cuya administración fue escalonando. 
Los derribos, que culminaron en 181P', dejaron un gran solar de forma irregular sobre 
el que se proyectarían nuevas soluciones durante la etapa fernandina. 
Aún habría de intervenir Silvestre Pérez en otras dos modestas obras, aunque de 
cierto alcance político, nos referimos a la formación de la plazas de Santa Ana (1810) 
y San Miguel (1811), la primera para dar mayor desahogo al Teatro del Príncipe y la 
segunda para aHviar el mercado de la plaza Mayor al situar en aquélla la venta de pes-
cado. Aunque pasarían muchos años antes de alcanzar su actual fisonomía, Silvestre Pé-
rez fue encargado de diseñar una fuente para la plaza de Santa Ana, cuya sencillez y 
buen gusto ponderó José Bonaparte, y un pedestal para la de San Miguel. El rey cedió 
el conocido grupo en bronce de Carlos V y el Furor, de Leoni, para rematar la fuente, 
y una estatua representando a Fernando el Católico para la plaza de San Miguel. Si 
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bien parece que el arquitecto tuvo una participación directa en la elección de la estatua-
ria, no cabe duda sobre que el significado político de una y otra obra podía tener el do-
ble sentido del reconocimiento de nuestros monarcas, por una parte, pero también una 
llamada a la unidad política (Fernando el Católico) y, lo que resulta más claro, recordar 
la idea imperial con una sencilla analogía entre Carlos V y Napoleón Bonaparte. En la 
onomástica del rey José, en 1812, se inauguraron las plazas con sus correspondientes 
monumentos, los cuales fueron grabados por Manuel Salvador Carmona sobre los di-
bujos de Pérez °^. Sin duda todas estas comisiones explican la salida de Madrid de nues-
tro arquitecto cuando José Bonaparte se ve obligado a regresar a Francia. En el propio 
año de 1812 sabemos que Pérez hizo algunos proyectos de casas, particulares para Bil-
bao, según consta en la Academia de San Fernando, ciudad para la que ya había hecho, 
tiempo atrás, el del Puerto de la Paz y a la que volvería, después de su exilio en Francia, 
durante la etapa fernandina. 
Se ha citado varias veces a Juan Antonio Cuervo " como uno de los arquitectos más 
activos en estos años, a quien le cupo la suerte terminar la única obra de envergadura 
que se produjo en el período josefmo. Me refiero a la iglesia de San Nicolás, cuyo plan-
teamiento cruciforme con cúpula responde a formulaciones muy tradicionales dentro de 
la arquitectura religiosa madrileña, pero a la que Cuervo quiso dotar de una fachada 
apilastrada de orden dórico romano. A este elemento se ciñe el clasicismo de Cuervo, 
bien resuelto dentro de los escasos recursos con los que hubo de contar. La iglesia, ter-
minada en 1811, sufrió una reforma en los años cincuenta de nuestro siglo que alteró su 
primitiva imagen'^ Goya retrató a Juan Antonio Cuervo precisamente con el proyecto 
de la iglesia de San Nicolás en sus manos, según lo vemos en el lienzo del Museo de 
Arte de Cleveland. 
La escasa y más notable actividad edilicia fuera de Madrid se produjo en Palma de 
Mallorca a raíz de la presencia de Isidro Velázquez, el discípulo predilecto de Juan de 
Viltanueva, en aquella isla". Velázquez abandonó Madrid en 1810 con la pretensión de 
pasar a Cádiz, pero el Consejo de Regencia le negó el permiso poniendo en duda su pa-
triotismo por haber retrasado tanto tiempo su huida de la corte. Resignado, pasó a Pal-
ma de Mallorca, cuya Junta Superior Provincial escribió al ministro de Estado, residente 
en Cádiz, recomendando la petición de nuestro arquitecto para ser nombrado arquitecto 
de Palma. En aquel escrito se reconocían «las ventajas y utilidad que resultaría a esta 
Isla de su establecimiento en ella del consabido arquitecto, que sólo las presentes cir-
cunstancias desgraciadas de la guerra podrían proporcionárselo»'". El nombramiento 
efectivo de arquitecto mayor de Palma no tendría lugar hasta mayo de 1813, pero du-
rante este tiempo Velázquez desplegó una gran actividad, llegando incluso a impartir en-
señanzas de arquitectura en la Sociedad Económica de Mallorca, de la que era miembro. 
De entre sus proyectos para la ciudad de Palma conviene recordar, por su vincula-
ción madrileña y por el reflejo del arte de su maestro Villanueva, muerto precisamente 
durante el exilio de Velázquez, el plan de ordenación urbana del Borne, donde, partien-
do de imágenes piranesianas y de los recuerdos de su propia estancia en Roma, plantea 
ejes urbanos se que apoyan en fuentes y obeliscos, al tiempo que introduce dilatadas fa-
chadas que proceden literalmente de la principal del Museo del Prado. 
El propio proyecto del cerramiento del Jardín de la Lonja (1811) enlazaba con ideas 
de Villanueva para el Jardín Botánico de Madrid. Mayor envergadura tiene el proyecto 
para la reforma del Consulado del Mar (1811), en el que ya se dan algunos de los ele-
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mentos característicos de la posterior obra de Velázquez, tales como el almohadillado 
del cuerpo bajo, hornacinas, tondos, el orden de «pesto», etc., haciendo notar que nues-
tro arquitecto repitió aquí en los extremos de la fachada algunas soluciones experimen-
tadas en la Casa del Labrador de Aranjuez. Dentro de la arquitectura religiosa, y entre 
otros muchos proyectos de distinta índole que por estos años hizo para la isla ^^  convie-
ne destacar su intervención en la iglesia parroquial de Lluchmayor. Comenzada por An-
tonio Mesquida, fue objeto de un replanteamiento, en 1813, por parte de Velázquez. Si 
bien el proyecto no se ejecutó en su totalidad, algunos rasgos de la actual iglesia, tales 
como la parte alta de la fachada, concuerdan con lo pensado por Velázquez, quien llevó 
aquí a la práctica el templete concebido tiempo atrás para el Consulado del Mar, con-
virtiéndolo en Lluchmayor en un curioso cuerpo de campanas. No obstante, la posterior 
intervención de Sureda, en 1853, eliminó algunos de los acentos más neoclásicos del edi-
ficio, como era el pórtico tetrástilo de orden jónico a los pies de la iglesia. 
Toda esta actividad desplegada por Velázquez en Mallorca tiene además el interés de 
romper, durante un breve período, la secular conexión de la arquitectura de la isla con 
lo catalán y levantino, viniendo así a entroncar con la arquitectura de la corte a través 
de un arquitecto al servicio del rey y ayudante de Villanueva. Pero por otro lado la es-
tancia de Velázquez en Mallorca y la poca actividad a desarrollar en estos años le per-
mitió ponerse en contacto y apreciar en su justo valor edificios medievales tan singulares 
como la Catedral o la Lonja, obras que produjeron en nuestro arquitecto una fuerte im-
presión. Si la Academia e Italia le habían hecho sensible a la razón de la arquitectura 
clásica, la arquitectura mallorquína despertó en él su admiración por lo medieval. Tanto 
es esto así, que en una carta que hoy guarda la Academia de San Fernando, en la que 
Velázquez recordaba los años pasados en Palma, decía: «Mandándome igualmente hacer 
dicho señor (José Cotoner) unas copias exactas en Diseños del edificio magnífico que 
hay contiguo al referido Consulado, titulado la Lonja de Palma; obra de un gusto gótico 
oriental el más delicado, y de construcción la más caprichosa y elegante que en su clase 
se puede ver, tanto que, lleno de gozo al observarle, lo medí y diseñé con la mayor exac-
titud y escrupulosidad posible, fugurándome estar copiando y observando lo más bello 
y selecto de los magníficos edificios de la Grecia y Roma.» De este modo se producía 
en Velázquez un síntoma de temprano romanticismo, lo suficientemente fuerte como 
para que su formación diera un giro hacia lo que viene llamándose clasicismo románti-
co. Y si Jovellanos, el admirador de Ventura Rodríguez, no había podido por menos de 
escribir durante su exilio mallorquín unas encendidas páginas sobre la Lonja, no fue me-
nor el entusiasmo puesto por Velázquez en sus dibujos que, grabados por Francisco Jor-
dán, se pensaron incorporar a la Descripción histórico-artística escrita por Jovellanos en 
1807 y publicada en Palma en 1812^*. 
Velázquez permaneció en Mallorca «hasta que, noticioso del regreso de nuestro ama-
do Rey y Señor con Fernando VII a su legítimo trono, solicitó su licencia para volver 
a Madrid y ponerse a los R.P. de S.M., como lo hizo, dignándose admitirlo con su be-
nignidad, y honrarle a los pocos días con el nombramiento de su arquitecto mayor» '^, 
como en efecto sucedió. 
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NOTAS 
' Citado por J. RINCÓN LAZCANO, Regreso a España de José I en 1811 y obsequios dispuestos a su entrada 
en Madrid, en «Revista de la Biblioteca, Archivo y Museo. Ayuntamiento de Madrid», tomo I, 1924, pág. 491. 
^ Cartoteca Histórica. índice de atlas universales y mapas y planos históricos de España, Madrid, Servicio 
Geográfico del Ejército, 1974, págs. 38 y 87. 
' Cartoteca Histórica..., págs. 215 y sigs. Véase también J. A. CALDERÓN, Las defensas del Golfo de Cádiz 
en la Edad Moderna, Cádiz, 1976, figs. 55, 56 y 60. 
'' J. A. CALDERÓN, V. FERNÁNDEZ CANO, M." J. SARABIA y J. J. HERNÁNDEZ PALOMO, Cartografía militar 
y marítima de Cádiz (1513-1878), Sevilla, 1978 (2 vols.). 
^ J. MERCADER, Barcelona durante la ocupación francesa (1808-1814), Madrid, 1959. 
^ V. GENOVÉS, Valencia y el mariscal Suchet, en «Anales del Centro de Cultura Valenciana», 1955, núm. 36, 
págs. 165-209. 
' J. CARRASCOSA, De jardines valencianos. Valencia, 1933, págs. 49-50. El propio Suchet replantó la Ala-
meda que habla sufrido daños importantes en el sitio de Valencia y a ello se refiere la Oda al nuevo plantío 
de árboles con que se han adornado los paseos públicos de Valencia, de orden del Excmo. Sr. Duque de Albufera, 
publicada en el «Diario de Valencia» (28-IV-1813) y recogida por M. SANCHÍS GUARNER, La Ciutat de Valen-
cia, Valencia, 1976 {2.'" ed.), págs. 409-410. Este tipo de intervenciones se produjo en otras ciudades españolas, 
como sucedió en Burgos, donde en 1809 se inauguraba el plantío de álamos de Itaha, rodeando los restos del 
Cid en el Espolón. Al tiempo, el arquitecto Manuel Eraso recibía el encargo de iniciar un nuevo paseo en la 
margen izquierda del Arlanza. Véase L. S. IGLESIAS, Arquitectura y urbanismo de Burgos bajo el reformismo, 
ilustrado (1747-1813), Burgos, 1978, págs. 49-50. 
* Sobre la actividad de Murat en Ñapóles, véase A. VENDITTI, Architettura Neoclásica a Nápoli, Ñapóles, 
s.a., págs. 133 y sigs. 
' E. VÁRELA, Almoneda. 1758-1814 (Diario de Madrid), en «Arte Español», 1959, págs. 189-205; P. NA-
VASCUÉs, Sobre titulación y competencias de los arquitectos de Madrid, en «Anales del Instituto de Estudios 
Madrileños», 1975, tomo XI, págs. 123-136. 
'" Villanueva disfrutaba de un sueldo de 1.361 reales de vellón al mes, siendo de 916 reales el de los otros 
tres arquitectos. Véase Archivo de Villa (Madrid), sign. 4-324-13: «Villanueva reclamando sus haberes». Los 
propios arquitectos municipales vieron recortados los ingresos que años atrás venian percibiendo por visitas, 
tira de cuerdas, etc., dándose para ellos unas «Instrucciones y reglas que deberán observar y cumplir los arqui-
tectos de la Municipalidad para el mejor desempeño de sus encargos, aprobadas en su junta municipal de 21 
de febrero de 1810» (Archivo de Villa, Madrid, sign. 1-36-63). En ellas se les señala sus obligaciones y la pro-
hibición de cobrarlas aparte, ya que como ÍMticionaiios municipales tenían fijado un sueldo. Entre los cometi-
dos que se citan se encuentran: 1.° La vigilancia de los viajes de aguas (minas, alcantarillas, pozos, encañados, 
arcas, fuentes, etc.). 2.° Cuidado de las casas propias de la Municipalidad. 3.° Asistir a incendios y hundimien-
tos. 4.° Responsabilidad de las obras municipales y sus inversiones... 7." Asistencia de una o dos veces al dia 
en cada obra dentro de la ciudad y una o dos por semana, si fuera. 8.° Tira de cuerdas. 9.° Licencia de obras. 
10. Tasaciones. 
" Archivo de Villa, Madrid, sign. 2-188-43: «Varios arquitectos solicitando la plaza de Arquitecto Mayor 
de la Villa. 1812.» 
'- E. PARDO CANALÍS, LOS registros de matricula en la Academia de San Fernando de 1752 a 1815, Madrid, 
1967, pág. X. 
'^  F. CHUECA y C. DE MIGUEL, Juan de Villanueva, Madrid, 1949, pág. 366. 
'•* P. MADOZ, Diccionario geográfico, histórico y estadístico de España, Madrid, 1848-50, tomo 10, pági-
nas 932-933. El reciente hallazgo del proyecto y la consiguiente publicación se debe a C. Saguar, «La última 
obra de Juan de Villanueva. El Cementerio General del Norte de Madrid», Goya. 1987, núm. 196, pp. 213-221. 
" En el propio año de su muerte (1810), Ignacio Haan reclamó al Ayuntamiento de Madrid el pago de 
unos atrasos por ciertos reconocimientos que había hecho en el Viaje Bajo del Abroñigal. Esta vinculación de 
Haan al municipio madrileño parece anterior al gobierno de José Bonaparte. Véase Actas de la Municipalidad 
de Madrid, año de 1810 (núm. 240), Sesión del 13 de junio de 1810. 
" Archivo de Corregimiento de Madrid, sign. 1-32-88: «Expediente formado en virtud del Real Decreto 
comunicado por el Excmo. Sr. Ministro del Interior al Sr. Corregidor de esta Villa sobre la apertura de una 
calle detrás del antiguo convento de San Felipe el Real que comunique a la plazuela de Saa. Esteban o de la 
Paz.» El Decreto, que consta de dos artículos, está fechado en el Alcázar de Sevilla, el 18 de abril de 1810. 
'^  Véase Gaceta de Madrid, 17 de mayo de 1810, cit. por J. MERCADER RIBA, José Bonaparte rey de Espa-
ña, Madrid, 1971, pág. 167, nota 182. 
'* E. Ruiz PALOMEQUE, Ordenación y transformaciones urbanas del casco antiguo madrileño durante los si-
glos XIX y XX, Madrid, 1976. Véase el cap. I, «Repercusión de los derribos de José I en el urbanismo madrile-
ño», págs. 19-65, y Apéndice I, págs. 561-597. 
" P. NAVASCUÉS, Introducción al desarrollo urbano de Madrid hasta 1830, en «Madrid, testimonios de su 
historia», Madrid, Museo Municipal, 1979, págs. 15-26. 
°^ Archivo de Corregimiento de Madrid, sign. 1-241-23: «Expediente formado en virtud del Real Decreto 
de 2 de enero de sobre la demolición de la parte vieja del convento que fue de los Mostenses para formar ama 
plaza.» 
'^ Véase nota anterior. 
^^  F. CHUECA, José Bonaparte y Madrid, en «Villa de Madrid», 1958, núm. 6, págs. 46-52. 
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^^  Sobre la vida y obra de Silvestre Pérez anteriores a 1808, véase nuestro trabajo Las artes plásticas en 
la época de la Ilustración, en el tomo XXXI-I, «La España de la Ilustración. El Estado y la Cultura», de la 
presente HISTORIA DE ESPAÑA, dirigida por don Ramón Menéndez Pidal y don José María Jover. 
^* Actas de la Municipalidad de Madrid, año de 1810 (núm. 240), sesión de 9 de mayo de 1810. 
^' El dibujo original lo recoge BARCIA (Catálogo de la colección de dibujos originales de la Biblioteca Na-
cional, Madrid, 1906, pág. 244) y lo reproduce A. MARTÍNEZ OLMEDILLA, El Madrid de José Bonaparte, Ma-
drid, 1953: «Arco de triunfo colocado en la Puerta de Toledo en el mes de mayo de 1810, en celebridad de 
la feliz expedición de S.M. a los quatro reynos de Andalucía.» 
' ' M . L. BIVER, Le Paris de Napoleón, París, 1963, pág. 182. 
'^ La serie de dibujos que componen este proyecto se encuentran en el Museo Municipal de Madrid (I.N. 
2.876 a 2.880 y 2.885), y si bien están fechados en 1810, dos de ellos pertenecen a un segundo momento con 
modificaciones propuestas en julio de 1812. 
^' E. SERRABLO, La vida en Madrid durante la guerra de la Independencia, en «Estudios de la Guerra de 
la Independencia», Zaragoza, 1964, tomo I, págs. 167-244. 
^ Archivo de Corregimiento de Madrid, sign. 1-241-12: «Expediente formado en virtud del Real Decreto 
expedido por S.M. en 6 de agosto de dicho año sobre la demolición de las tres manzanas números 423, 437 
y 438 inmediatas al Real Palacio para dar mayor ensanche a las plazas del mismo.» En este expediente se reco-
ge el extracto de las minutas de la Secretaría de Estado con los correspondientes decretos. Véase, como ejem-
plo, uno de ellos: «En nuestro Palacio de Madrid a 6 de agosto de 1811. Don José Napoleón por la gracia 
de Dios y por la constitución del estado. Rey de las Españas y de las Indias. Para acabar de dar la extensión 
conveniente a las plazas de nuestro Real Palacio, hemos decretado y decretamos lo siguiente: Artículo 1.°: Se 
procederá inmediatamente a la demolición de las manzanas 423, 437 y 438. Articulo 2.°: Se observará en esta 
operación todas las formalidades prescritas en nuestro Real Decreto de 11 de Febrero de 1810. Artículo 3.°: 
Nuestros Ministros de lo Interior y de Hacienda quedan encargados de la ejecución del presente decreto. Fir-
mado Yo el Rey.» Los arquitectos que intervinieron por parte de los particulares para la tasación de sus casas 
fueron Joaquín Rodríguez, Juan Antonio Cuervo, Matías Gutiérrez, Julián Barnecilla y Manuel Bradi. Como 
tasador por la Administración de Bienes Nacionales intervino el arquitecto Rafael Beltrán. 
'" J. A. MARTÍNEZ BARA, El rey José I y las plazas de Santa Ana y de San Miguel, en «Anales del Institu-
to de Estudios Madríleños», 1967, tomo II, págs. 345-356. Sobre el posterior significado de la estatua de Leo-
ni, véase M. ESPADAS, Vicisitudes políticas de una estatua: El'«Carlos V» de León Leoni, en «Anales del Institu-
to de Estudios Madrileños», 1973, tomo IX, págs. 503-509. 
' ' Para la obra de Juan Antonio Cuervo anterior a 1808, véase nuestro trabajo citado en la nota 23. 
'^  Sobre otros aspectos referentes a Cuervo y a estos años en Madrid, véase P. NAVASCUÉS, Arquitectura 
y arquitectos madrileños del siglo XIX, Madrid, 1973. En especial, el cap. I, «Los precedentes: la arquitectura 
madrileña en tomo a la guerra de la Independencia (1808-1814)», págs. 1-16. 
" La obra de Isidro Velázquez anterior a 1808 queda recogida en la obra citada en la nota 23. 
'" P. NAVASCUÉS, Los discípulos de Villanueva, en «Juan de Villanueva, arquitecto (1739-1811)», Madrid, 
Museo Municipal, 1982, págs. 72-74. 
'^  C. CANTARELLAS, La arquitectura mallorquína desde la Ilustración a la Restauración, Palma de Mallor-
ca, 1981, págs. 191-206. 
^ C. CANTARELLAS, ob. cit., págs. 192-193. 
" «Estudios, méritos y servicios hechos desde sus primeros días por el actual arquitecto mayor de 
S. M. D. Isidro Velázquez» (impreso). Archivo del Palacio Real de Madrid, Expedientes Personales, sign. 
C 1.319/3. 
CAPITULO II 
LOS EPÍGONOS DEL NEOCLASICISMO BAJO FERNANDO VII 
SUMARIO: 1. Hacia un Madrid fernandino: Isidro Velázquez y Antonio López Aguado.—2. Silvestre Pérez y 
el neoclasicismo en el País Vasco-Navarro.—3. Celles y el circulo barcelonés de la Lonja.—4. Otros cen-
tros y arquitectos.—NOTAS. 
1. HACIA UN MADRID FERNANDINO: ISIDRO VELÁZQUEZ 
Y ANTONIO LÓPEZ AGUADO 
Al regresar Fernando VII a Madrid observamos que, desde muy pronto, tanto la 
ciudad como su arquitectura intentaron fijar una nueva imagen que política y arquitec-
tónicamente se correspondiera. Los programas conmemorativos, como la Puerta de To-
ledo, entendida como auténtico arco de triunfo en honor de Fernando VII, el concurso 
del monumento a las víctimas del Dos de Mayo, la formación de la plaza de Oriente, 
que incluiría ahora el antaño magnifico Teatro Real, el proyecto del soberbio Museo 
Fernandino en el palacio de Buenavista, son algunas muestras aisladas de todo un pro-
grama edilicio y urbanístico de clara ascendencia ilustrada, que de 'nuevo se utilizaría 
como sólida propaganda política. No obstante, muchas de estas tentativas se malogra-
rían al no contar, una vez más, con la financiación adecuada. Por ello el verdadero espí-
ritu de la arquitectura fernandina hay que buscarlo en tantos cientos de proyectos que 
se hicieron en una España esperanzada, pero que la realidad poHtica y las limitaciones 
económicas relegaron a los archivos de las academias, ayuntamientos, parroquias y par-
ticulares. Allí se refugió la arquitectura fernandina, de la que una parte muy pequeña 
llegó a cobrar vida, en algunos casos efimera, pero que debemos considerar por lo que 
supuso de esfuerzo neoclásico y epigonal, con toda la belleza y nostalgia que encierran 
los momentos finales de cualquier ciclo artístico. Por otro lado, la crisis del absolutismo 
que va marcando el reinado de Fernando VII se dejó sentir igualmente en esta arquitec-
tura acechada por el romanticismo, lo cual no hizo sino producir un singular clasicismo 
romántico que obedece a un lenguaje propio, lleno de personalidad, tan distante de la 
aristocrática arquitectura de Villanueva como de la futura arquitectura isabelina. Los ar-
tífices de aquel Madrid fernandino fueron, sin duda, Isidro Velázquez y Antonio López 
FiG. 263.—Obelisco a los héroes del 2 
de mayo de 1808, proyecto y litografía 
de Isidro Velázquez. Museo Municipal. 
Madrid. (Foto Archivo Espasa-Calpe) 
Aguado, quienes se repartieron la herencia profesional de Villanueva. El primero, como 
Arquitecto Mayor de las Reales Obras, y el segundo, como Maestro Mayor de Madrid. 
La primera arquitectura de posguerra se preocupó de conmemorar los acontecimien-
tos más señalados de los años de la guerra, y uno de los empeños iniciales en las Cortes 
de 1814 fue levantar un monumento a los caídos en Madrid el 2 de mayo de 1808. A 
estos efectos se dictó un decreto que, entre otras cosas, ordenaba cercar con verjas y ár-
boles el terreno en el que yacian las victimas del Dos de Mayo, levantando «una sencilla 
pirámide que transmita a la posteridad la memoria de los leales», llamándose aquel lu-
gar desde entonces Campo de la Lealtad. Como otras muchas empresas del pais, ésta se 
retrasó hasta la llegada de los constitucionales en 1820, y fue el Ayuntamiento constitu-
cional el que en 1821 publicó, en la Gaceta del 31 de mayo de aquel año, las bases del 
concurso para la construcción de la mencionada pirámide. En ellas se señalaba que el 
monumento seria erigido por suscripción nacional, así como la libertad de planteamien-
to, pues aquélla «es lo primero con que deben contar los profesores para llegar a pro-
ducciones fehces». La Academia de San Fernando fallaría el concurso y el Ayuntamien-
to premiaría con dos medallas de oro de distinto peso a los autores de los dos primeros 
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premios. Los aspirantes debían presentar un diseño o un modelo acompañado de «una 
explicación filosófica del proyecto» antes del 9 de julio de 1821. El plazo se prorrogaría 
algún tiempo, y en este ínterin Isidro Velázquez presentó sus proyectos. No es necesario 
insistir en la importancia de este primer concurso de arquitectura de la etapa fernandina, 
ni en la responsabilidad del mismo por lo que representaba. Ello explica la importante 
participación de arquitectos y pintores, entre los cuales se encontraban Brambilla y posi-
blemente el propio Goya, del que conocemos un interesante proyecto de pirámide con-
servado en el Museo del Prado'. No debe olvidarse que Goya acababa de recibir el en-
cargo de «perpetuar por medio del pincel las más notables y heroicas acciones... de nues-
tra gloriosa insurrección contra el tirano», que daría lugar a los conocidos cuadros de 
La lucha con los mamelucos y Los fusilamientos, cuyo alcance conmemorativo coincide 
con el del concurso de la pirámide que comentamos. En otro lugar ya he tenido ocasión 
de estudiar las circunstancias del concurso y el carácter de los proyectos presentados^, 
por lo que tan sólo recordaré aquí de forma resumida lo concerniente al proyecto de Isi-
dro Velázquez, quien finalmente obtendría el primer premio (1822) sobre los presentados 
por Mendizábal, Cayetano Pérez, Mariátegui, Ordago y Monasterio. El obelisco ideado 
por Velázquez se componía de un pedestal y de una aguja, ésta de «berroqueño color 
teja, que imita al granito oriental», procedente de Hoyo de Manzanares. Se nos ha con-
servado el magnífico modelo en inadera que Velázquez presentó, en el que puede verse 
la fidelidad de lo construido con lo proyectado, incluyendo aquél los medallones de 
Daoiz y Velarde, asi como las cuatro estatuas alegóricas del Valor, Patriotismo, la Vir-
tud y la Constancia, que labrarían mucho más tarde, en 1839, los escultores Tomás Pé-
rez Valle, Medina y Elias Vallejo, sobre modelos de Esteban de Agreda I La obra tardó 
mucho tiempo en ejecutarse, ya que hasta 1840 no se pudo inaugurar a causa de cons-
tantes interrupciones por falta de fondos, lo cual puede dar idea cabal de la situación 
precaria en la que se seguía moviendo la arquitectura. La inspiración romántica del obe-
lisco es absoluta y Velázquez quiso subrayar, formal y simbólicamente, aquel matiz ha-
ciendo crecer en paralelo a la aguja un jardín funerario plantado de cipreses. La asimila-
ción del obelisco-pirámide con la muerte no sólo venía sostenida por la tradición, sino 
que la propia Academia de San Fernando reconocía por entonces ver en ambas formas 
arquitectónicas la puntual expresión «con fuerza de ley para sepulcros o panteones»*. 
De este modo, resulta más fácil explicar algunas arquitecturas funerarias de Velázquez, 
como es el cenotafio erigido en la iglesia de San Francisco el Grande, a la muerte de la 
reina María Isabel de Braganza (1819), cuyo planteamiento formal es igual al del monu-
mento del Dos de Mayo, si bien en aquél se haría más complejo el programa iconográfi-
co que da cita a las Artes, Virtudes, Ciencias, Religión, Tiempo y Muerte en una inaca-
bable oración fúnebre'. 
De toda la obra proyectada por Velázquez, la más ambiciosa fue, sin duda, la plaza 
que surgiría sobre los derribos llevados a cabo por José Bonaparte junto al Palacio Real 
y que muy pronto se conocería como plaza de Oriente. De haberse realizado la plaza 
ideada por Velázquez, ésta le habría proporcionado un lugar preeminente en la arquitec-
tura neoclásica europea, pero las circunstancias económicas, las intrigas y la torpeza que 
en tantas ocasiones rodearon nuestra política urbanística hicieron que, una vez realiza-
das las obras en una parte muy considerable, éstas se derribaran incompresiblemente. 
Por ello, Velázquez, en edad ya avanzada, se lamentaba de que la «única obra que me 
hubiera originado esta gloria sería la Plaza de Oriente, y ésta se paró para siempre...... 
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Los primeros proyectos se debieron preparar en 1816, en los cuales se concebía una pla-
za que rompía con la tradicional tipología española de plaza rectangular, en beneficio de 
esquemas geométricos más puros como lo pueda ser el círculo*. No obstante, la plaza 
debía respetar como eje abierto el de la fachada del Príncipe del Palacio Real, por lo que 
nunca llegó a ser una plaza cerrada, sino formada por dos arcos de círculo reforzados 
por un anillo interior de arbolado bajo que tampoco llegó a plantarse. El único antece-
dente probable que pudo inspirar a Isidro Velázquez su plaza era el proyecto de Antoli-
ni para el Foro Bonaparte de Milán (1801), obra que recogió y difundió la estampa en 
1802 y 1806'. Indudablemente, la plaza de Oriente tenía la ambición de convertirse en 
un foro fernandino, probablemente aprovechando alguna idea de José Bonaparte y Sil-
vestre Pérez, los autores de aquel derribo masivo que despejó el área que ahora trata-
mos, pero añadiendo ahora la presencia del Teatro Real, cuyo proyecto se encargó a 
Antonio López Aguado pero que debía integrarse en la plaza de Velázquez uniendo el 
cuerpo del Coliseo con las galerías portícadas de aquélla^. Las fachadas de la plaza 
constaban de planta baja, con un pórtico columnado a modo de paseo cubierto, entre-
suelo y una planta noble, repondiendo los órdenes huecos, muros, soportes, etc., al len-
guaje formal de la más representativa arquitectura fernandina, lejos ya de las severas or-
denaciones de Villanueva, en beneficio de unas proporciones más delicadas y frágiles, y 
de una también mayor riqueza decorativa. Pero a Velázquez no le interesó tan sólo la 
imagen exterior de la plaza, sino que proyectó las viviendas de aquellas manzanas nue-
vas que sostenían la nueva ordenación, en las cuales se observa una cuidada y regular 
distribución. Asimismo, tanto las fachadas posteriores como los arcos de enlace entre las 
manzanas denotan un proyecto elaborado con gran cuidado en el que Velázquez supo 
conciliar la dignidad de una arquitectura que no renuncia al vocabulario de la arquitec-
tura clásica, como puede observarse en las glorietas o rotondas que rematan los brazos 
del círculo, con las posibilidades reales de una economía corta que por mala administra-
ción acabó paralizando la obra para, finalmente, derribarla. La envergadura del proyec-
to incidió posiblemente en su nombramiento como miembro de la Academia de San Lu-
cas de Roma (1819). 
Al año siguiente, en 1820, al abrirse el Trienio Constitucional, Velázquez se vio urgi-
do para acondicionar un salón de sesiones en la iglesia del Colegio de Doña María de 
Aragón, donde tendría lugar el «Congreso de Cortes». Es ésta una de las más bellas 
obras neoclásicas con que cuenta nuestro país y relativamente bien conservada pese a 
tantas reformas operadas en el edificio que hoy alberga al senado. El cotejo de los pro-
yectos con la obra realizada, como bien indica el profesor Chueca, no deja lugar a dudas 
sobre la paternidad de la obra'. La transformación de la iglesia en salón fue llevada con 
gran acierto por Velázquez en un tiempo mínimo, respetando la planta circoagonal del 
antiguo templo y llevando un orden jónico a los alzados interiores que prestan un indu-
dable tono cívico a este ámbito de tan alta significación política, claramente especificada 
en la estatuaria, donde junto a las Virtudes cardinales se colocaron la Libertad, el Pa-
triotismo, la Soberanía y la Constitución. El recuerdo de los héroes del Dos de Mayo 
tampoco podían faltar en sendos reüeves e inscripciones que flanqueaban la presidencia. 
Las tribunas para la reina, infantas, embajadores, taquígrafos y público completaban 
este programa inédito hasta entonces entre nosotros. 
Coincidiendo, aproximadamente, con el nombramiento de Velázquez como miembro 
de la Real Academia de San Carlos de Valencia (1825), el duque de Alba, Carlos Mi-
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FiG. 264.—Edificio del embarcadero del Canal del Manzanares, 
proyecto de I. Velázquez. (Foto Archivo Espasa-Calpe) 
guel, le encargó una «Galería de Cuadros, estatuas y demás efectos de belleza de las tres 
nobles artes». Su memoria explicativa, redactada curiosamente en castellano e italiano, 
justifica la elección de determinadas soluciones en un edificio cuya distribución, muros, 
altura, huecos, iluminación, etc., están condicionados por la serie de estatuas, relieves y 
pinturas de la rica colección de los duques de Alba. En sus fachadas se repiten elemen-
tos comunes a otras obras de nuestro arquitecto, tales como muros llagueados, hornaci-
nas, arcos, todo ello en una línea que, trascendiendo del propio Velázquez, llega a confi-
gurarse como expresión común a la arquitectura fernandina. 
Como arquitecto real, Velázquez intervino en muchas obras, tanto para Madrid 
como para los Reales Sitios y posesiones en general de la Corona. En este orden de co-
sas, recordaremos las obras más sobresalientes, muchas de las cuales han desaparecido 
para nuestro mal, como es el Canal Real, en Madrid, alimentado por el río Manzanares, 
en cuya cabecera y ya cerca del puente de Toledo se colocó la llamada «mole», que no 
era sino un sencillo monumento alegórico con un pedestal, las columnas de Hércules y 
un león guardando dos hemisferios, todo esculpido por Felipe Castro para un remate de 
la obra del Palacio Real que nunca se llegó a montar'°. Esto no era sino una parte pe-
queña del notable conjunto proyectado por Velázquez, en 1818, quien, dando un paso 
más en el viejo anhelo de Carlos III por unir Madrid con Aranjuez a través de un canal 
navegable, llegó a levantar el embarcadero real, capilla, almacenes y otras dependencias, 
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cerrado todo por una bella verja en cuya portada y bajo el escudo real una inscripción 
recordaba rodeando las mencionadas construcciones que los jardines y arbolado allí 
plantados, «obras son del Rey Fernando» " .Al año siguiente proyectó, también por en-
cargo regio, el embarcadero junto al estanque grande del Buen Retiro (1819). Posible-
mente se trate de una de las obras más románticas y caprichosas de Velázquez, quien 
trató el embarcadero con la libertad propia de una arquitectura de jardín, en la que se 
dan cita elementos dispares en beneficio de un resultado final de carácter muy pintores-
co y grato. Complemento de esta intervención ñie la todavía subsistente, aunque maltra-
tada, «ñaente egipcia del Dios Canope» y la llamada «columna colosal», que no debió 
llegar a levantarse. Este curioso proyecto, también de 1819, consistía en una recia co-
lumna, sobre cuyo capitel de orden dórico romano había una plataforma que permitía 
observar desde gran altura el conjunto de los jardines. Como remate llevaba un Hércules 
con clava, sujetando la Hidra de las siete cabezas, cuyo significado una vez más hay que 
ponerlo en relación con la monarquía española. 
A partir de 1826 se intensifica la actividad de Velázquez con obras como el cerra-
miento de la plaza de la Armería, ante la fachada principal o de medodía del Palacio 
Real de Madrid, sobre la base de unir el ala de Carlos III con la Armería propiamente 
dicha. Se trataba de continuar el pórtico, ya iniciado por Carlos III, pero aprovechando 
su interior para instalar en él a la Guardia Walona. Asimismo, Velázquez quiso dotar 
de simetría al edificio de la Armería, para lo cual propuso fingir un arco que hiciera pa-
reja con el existente y «pintar al fresco en lugar de revoco una vista de los espectado-
res». En el eje de la plaza pensó colocar la estatua ecuestre de Felipe IV que hoy centra 
la plaza de Oriente. 
En aquel mismo año de 1826, ampHó y reformó, en el Palacio de El Pardo, el teatro 
que Marquet había construido entre 1769 y 1772. Esta intervención'^ que estudiaba la 
posibilidad de modificar la colocación de los asientos de la platea, capaz para unas dos-
cientas personas, buscó sobre todo actualizar y enfatizar el palco real, introduciendo ór-
denes jónicos, frisos de guirnaldas, estatuas alegóricas y colgaduras tachonadas de armi-
ños, hasta componer un auténtico escenario regio. En 1827, terminaba, igualmente en El 
Pardo, el paso elevado que unía el palacio con la tribuna de la iglesia, así como la gra-
ciosa torre de ésta. La reconstrucción de la iglesia toda, después del incendio de 1806, 
se había encargado a Villanueva, pero, muerto éste en 1811, quedó la obra sin concluir. 
Velázquez, aquí como en Aranjuez, continuó la obra de su maestro, pero con diseños 
propios. Preparó también la entrada y cerramiento para el nuevo jardín del palacio 
(1829) y poco más tarde hizo, por encargo de Fernando VII, la conocida capilla del 
Cristo del convento de los Capuchinos de El Pardo, para el que presentó varias solucio-
nes, siendo la de planta octogonal con pilastras en su interior la que se llevó a efecto. 
El propio Velázquez parece que se hizo cargo del baldaquino central que alberga el Cris-
to yacente de Gregorio Fernández. 
Contemporánea a esta labor es su participación en los demás Reales Sitios, tales 
como el de La Isabela (Guadalajara), población ésta cuyo diseño urbano había corrido 
a cargo de Antonio López Aguado, encargándosele a Velázquez la iglesia parroquial 
(1826). Ésta responde a un planteamiento compacto de volúmenes crudos y prietos, cre-
cidos sobre una planta cuadrada. Llevaba un pórtico distilo in antis que daba paso a la 
iglesia de disposición centrada y cubierta con gran cúpula. La torre campanario se alza 
sobre el altar, pero sin sahrse del área rígida del cuadro en planta '^ Con todos estos en-
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cargos reales hay que relacionar igualmente los cenotafios o monumentos para las exe-
quias que diseñó para las reinas doña María Isabel de Braganza, ya citado, y doña Ma-
ría Josefa Amalia de Sajonia, ambas en la iglesia de San Francisco el Grande. El segun-
do mencionado, de 1829, constaba de un templete sobre zócalo llevando dos columnas 
del «orden dórico verdaderamente griego, tomando su gusto del mejor que se halla en 
la magna antigua Posidonia»'''. La gran columna truncada del remate, los obeliscos de 
flanqueo, esculturas e inscripciones, alcanzan un climax auténticamente funerario, de 
inequívoco carácter romántico, cuya imagen y programa iconográfico produjeron algu-
nas tensiones entre el arquitecto y la Sumillería de Corps '^ 
Una de sus últimas obras más significativas fue el proyecto del Colegio de Medicina 
y Cirugía de San Carlos, en la calle de Atocha, cuyos diseños presentó a la Junta de Mé-
dicos de Cámara en 1831. Por entonces, Velázquez se hallaba ya algo cansado y desbor-
dado de trabajo, por lo que propuso al rey que se nombrara a Manuel Álvarez de Sorrí-
bas, discípulo suyo, como ayudante en aquella obra. Sin embargo, ésta se dilató mucho 
y no sería sino Tiburcio Pérez Cuervo, quien ya había actuado como auxiliar de Veláz-
quez en la plaza de Oriente, el que diera remate al edificio, alterando ligeramente los al-
zados de Velázquez. La planta, en cambio, parece responder al programa que Velázquez 
y la Junta de Médicos fueron preparando durante el primer semestre de 183L 
Más tarde (1837), una vez jubilado y contando con setenta y tres años de edad, hizo 
los dibujos magníficos de las fuentes de Aranjuez, cuya habilitación e incluso nuevos di-
seños se deben a este arquitecto. Entre aquéllos se encuentran, en el Jardín del Príncipe, 
las fuentes de Ceres, Narciso y Apolo. Esta última debe a Velázquez la arquitectura que 
sirve de fondo al grupo escultórico (1831). Asimismo rediseñó la de Venus o de las 
Cadenas, en la plaza de San Antonio, y en el Jardín de la Isla dibujó y habiütó la de 
Hércules y Anteo (1837) que esculpiera Juan Adán y en la que luego intervino Álvarez 
Cubero '^ 
Finalmente, cabe añadir que Velázquez fue además un gran dibujante, según ates-
tiguan no sólo sus proyectos, sino otras obras más libres y personales, desde sus apuntes 
juveniles, como los dibujos sobre las habilidades de los caballos del circo de Guerri y 
Colman en la plaza de toros de Madrid (1785), hasta las ampHas perspectivas urbanas 
a la italiana, como son las del Salón del Prado, cuyos dibujos preparatorios, planchas 
y grabados se conservan en la Calcografía Nacional'''. Todo ello sin olvidar personales 
y tempranísimas experiencias en el campo de la Htograña, que dan una idea cabal de lo 
completo de su formación artística, superando en esto a sus compañeros de generación. 
Entre aquéllos se encuentra Antonio López Aguado, de quien en otro lugar ya he-
mos hablado de sus primeros años'^ Interesa aquí reseñar su etapa fernandina, que co-
mienza con el proyecto de un arco triunfal (1813) para recibir en Madrid al «Soberano 
Congreso Nacional» que, procedente de Cádiz, haría su entrada en la ciudad por la calle 
de Toledo. Tal fue el origen de la actual Puerta de Toledo, debida a la iniciativa del 
Ayuntamiento constitucional. Como la llegada de las Cortes era inminente y no había 
tiempo para hacerla de fábrica, se dispondría un zócalo de piedra y sobre él un «arma-
zón de madera y lienzos en bosquejo de pintura, que fuese el modelo de la que debe rea-
lizarse» ". De este modo la mencionada puerta monumental tuvo en su origen un marca-
do carácter de exaltación constitucional, si bien luego el monarca se apropió de la dedi-
cación obhgando al Ayuntamiento a variar la inscripción original y colocar en su lugar 
la siguiente: «A Fernando VII el deseado. Padre de la Patria, restituido a sus pueblos. 
FiG. 265.—Puerta de Toledo. Madrid. 
Grabado del libro Historia de la Villa y 
Corte de Madrid. (Foto Archivo Espasa-
Calpe) 
exterminada la usurpación francesa, el Ayuntamiento de Madrid, consagró este monu-
mento de fidelidad, de triunfo, de alegría, año de 1827»^". La primera piedra se puso en 
1817 y dos años más tarde la obra llegaba hasta el arranque del arco central, habiéndose 
encargado ya entonces a José Ginés los modelos para las esculturas. Las obras se termi-
naron definitivamente durante el Trienio Constitucional; si bien, como se ha dicho, va-
riaron las inscripciones en función de las circunstancias políticas. La gran fuerza de la 
Puerta de Toledo viene exigida por su enclave urbano al convertirse en el apoyo del tri-
dente formado por los paseos de Pontones, Ocho Hilos y Olmos. De aquí su altiva mo-
numentalidad no reñida con un exquisito apilastrado jónico. Los remates escultóricos 
con trofeos militares. Minerva, símbolos y emblemas de la monarquía española vienen 
a enfatizar el carácter de la obra. 
Dentro de esta arquitectura conmemorativa se deben recordar algunas propuestas 
efímeras, como el arco de triunfo levantado en 1814 cerca del Palacio Real, cuya inscrip-
ción resulta muy elocuente para medir el cariz de toda esta arquitectura: «La cabeza del 
pueblo que fue osado a insultar al tirano en su victoria, hoy rinde a su monarca reco-
brado, omenaje de amor y eterna gloria.» Análogo carácter tenía el revestimiento de la 
desaparecida Puerta de Atocha con motivo de la entrada de Fernando Vil en Madrid. 
Al mismo año de 1814 corresponde el templo «a la griega» que se erigió en el paseo del 
Prado en honor a los héroes del Dos de Mayo. A todo este entusiasmo inicial, creado 
en torno a la vuelta de Fernando VII, se debe la iniciativa de la Academia de Bellas Ar-
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FiG. 266.— Puerla de Atocha. Madrid. Pio>ccio de Aguado. 
(Foto Archivo Espasa-Calpe) 
tes de convertir el palacio de Buenavista en un museo destinado a «preciosidades artis-
ticas», que llevarla el nombre de Museo Fernandino '^. Naturalmente el rey acogió muy 
favorablemente esta idea, que no era sino la misma que intentó poner en práctica José 
Bonaparte, y le fue encargado el proyecto a Antonio López Aguado, en el mismo año 
de 1814. En realidad se trataba de formar un museo donde colgar parte de las coleccio-
nes reales, la colección propia de la Academia, asi como los cuadros que, procedentes 
de las incautaciones que se produjeron durante o después de la guerra, se hablan ido al-
macenando en distintos puntos de Madrid. Aguado preparó un interesante proyecto en 
el que se nos muestra como digno discípulo de Villanueva, siendo destacable, por enci-
ma del acondicionamiento interior del edificio que proyectara Arnal, la solución dada a 
la difícil topografía del lugar salvando los desniveles del terreno con rampas, jardines, 
muros de contención en los que se abren nichos y fuentes, bóvedas, escaleras, etc., con-
virtiendo una vez más en arco de triunfo el ingreso principal a la antigua posesión de 
Buenavista ^^ . 
Si bien Fernando VII contaba con un arquitecto a su servicio, según hemos visto al 
referirnos a Velázquez, no por ello dejó de ejercer una clara protección a López Aguado, 
a quien apoyó en sus constantes fricciones con el Ayuntamiento de Madrid, proporcio-
nándole trabajos de envergadura considerable. Entre éstos se cuenta el proyecto del de-
saparecido Real Sitio de La Isabela, a orillas del río Guadiela, cerca de Sacedón, cuyo 
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FiG. 267.—Casino de la Reina. Madrid. Grabado de la época colo-
reado por Casariego. Museo Municipal. Madrid. (Foto Archivo Es-
pasa-Calpe) 
nombre recordaba el de su virtual fundadora, doña Isabel de Braganza. Se trataba de 
una nueva población, concebida como ciudad-balneario, que respondía a una distribu-
ción muy tradicional, sobre la base de una red ortogonal, con su plaza mayor, palacio 
real, casas de oficios, iglesia parroquial —que diseñó Velázquez— , cuarteles, baños y 
casas para los colonos. Comenzadas las obras en 1817, La Isabela entraba a formar par-
te de los Reales Sitios en 1826. La arquitectura de sus edificios resultaba enormemente 
sobria y funcional, animada tan sólo por las plantaciones de arbolado en el costado oes-
te de la población, así como por los jardines situados entre ésta y el Guadiela ^ ^ 
Para la reina doña Isabel de Braganza, segunda esposa de Fernando VII, aún habría 
de trabajar de nuevo Aguado, esta vez por encargo del Ayuntamiento de Madrid, del 
que nuestro arquitecto era maestro mayor desde 1814. Se trata de la transformación de 
la antigua Huerta del clérigo Bayo en una posesión real conocida hasta su desaparición 
como Casino de la Reina. Allí, entre 1817 y 1818, trazó Aguado delicadas arquitecturas 
de jardín, siendo especialmente notable la monumental puerta de ingreso que más tarde 
se trasladaría para ser hoy la entrada principal de los jardines del Retiro. En ella volve-
mos a encontrar de nuevo al discípulo de Villanueva ^^ , con cuya arquitectura hubo de 
tener un continuo y obligado trato en aquellos años posteriores a la guerra, ya que fue 
López Aguado, y no Isidro Velázquez, quien tuvo a su cargo la consolidación, restaura-
ción e incluso remate de algunas obras tan significativas como el Museo de Ciencias y 
el Observatorio Astronómico, precisamente por encargo del rey^^ En relación con el 
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conjunto del Casino de la Reina, debemos señalar su participación en la Alameda de 
Osuna, donde, al menos, hizo el llamado casino o salón de baile (1815), magnifica estan-
cia exenta y abierta a los jardines que lo rodean cuya imagen se ve en su interior en un 
bello juego de espejos, todo ello dentro de la tradición cortesana dieciochesca de pabe-
llones aislados, interpretado en clave neoclásica. 
Muchas obras menores hizo Aguado por encargo del Ayuntamiento^^ y otras de 
cierta envergadura no pasaron de mero proyecto, como fue el del nuevo edificio para el 
Peso Real (1819), a la espalda de la Casa de la Panadería. Su fachada introducía un 
nuevo tema en los alrededores de la Plaza Mayor, al suprimir los pórticos adintelados 
y colocar en su lugar arcos separados por gruesos macizos en los que se abren huecos 
adintelados. Todo ello bien puede recordar formulaciones análogas a las de Palladlo en 
el palacio Civena Trissino de Vicenza. 
Se ha dejado para el final la obra de mayor empeño de nuestro arquitecto, el Teatro 
Real. A la vuelta de Fernando VII, una de sus preocupaciones iniciales, como ya se ha 
dicho, fue la de actuar sobre el inmenso solar que entonces era la actual plaza de Orien-
te, incluyendo la demolición del ruinoso teatro de los Caños del Peral, cuyo derribo se 
llevó a efecto en 1817. Ya conocemos las vicisitudes de la configuración de la plaza. 
Resta ahora referirnos a las obras del teatro, comenzadas en 1818, es decir, en vida to-
davía de la reina Isabel de Braganza, a quien muy posiblemente se debe también la ini-
ciativa del Teatro Real, al igual que ocurrió con la fundación del Museo del Prado, 
como tal museo de pintura procedente de las colecciones reales^'. En favor de aquello 
FiG. 268.—Teatro Real. Madrid. Grabado del siglo xix. (Foto 
Archivo Espasa-Calpe) 
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conservamos uno de los primeros tanteos para la plaza de Oriente (1817), firmado por 
doña Isabel de Braganza, como si se tratara de una aprobación real, en que aparece por 
vez primera la idea del Teatro Real presidiendo la plaza. Aguado imaginó inicialmente 
un teatro de planta verdaderamente singular al corresponder ésta al dibujo de un ojo de 
cerradura, con una fachada principal semicircular y la posterior plana, guardando así 
una cierta relación formal con las dos plazas que ambas tenían ante sí. Estas analogías 
se llevaron incluso al interior, donde la platea era de planta circular —como la plaza de 
Oriente—, y el cuerpo de la escena rectangular, como la futura plaza de Isabel II, que 
entonces se encontraba en proceso de remodelación. De este proyecto primero. Aguado 
abandonó la caprichosa forma perimetral de la planta para adecuarla a la que tiene en 
la actualidad, no menos curiosa, que dibuja una especie de ataúd. Si bien esta disposi-
ción puede juzgarse extravagante, tiene una razón de índole urbana nada despreciable, 
ya que lo convierte en el apoyo de la organización viaria entre las dos plazas contiguas. 
Pretendía Aguado que el Teatro Real «compitiese con los mejores de Europa y fuese el 
mayor de los que existen» *^, pero la noble ambición del empeño estaba en contradicción 
con la situación económica que no permitió el ritmo de obra deseable, hasta el punto de 
transcurrir muchos decenios antes de poder inaugurarse el teatro, cuando hacía ya mu-
cho tiempo que sus mentores, Fernando VII e Isabel de Braganza, asi como el arquitec-
to López Aguado, habían muerto. Ello produjo notables e importantes cambios sobre el 
proyecto inicial, agravado en nuestro siglo por la delirante intervención de Flórez y la 
discutible transformación de L. Moya, hasta hacer irreconocible uno de los coliseos más 
relevantes de la Europa del siglo xix, que figuraba entre las salas más capaces de su 
tiempo, sin omitir otras cualidades como eran sus excelentes condiciones acústicas «sin 
las cuales es ilusoria la perfección de un teatro», según escribía Aguado en 1827. Éste 
distribuyó el interior del edificio en función de cuatro áreas diferentes: la reservada al 
rey, al espectador, la destinada a la acción teatral propiamente dicha y una zona acceso-
ria que incluía un magnífico salón circoagonal destinado a bailes y conciertos de cáma-
ra. La que podría denominarse zona real, ligada de forma inmediata a la plaza de Oriente, 
comprendía el acceso por la fachada principal y dos escaleras gemelas flanqueando el 
vestíbulo. A través de ellas se accedía a la planta noble, donde se hallaban las piezas de 
descanso para la familia real. Éstas daban sobre una gran logia columnada, luego con-
vertida en sencilla terraza, que permitía asomarse a la plaza de Oriente, frente a la fa-
chada del Principe del Real Palacio, de tal manera que el teatro convertíase de este 
modo en una pieza más de aquel ambiente cortesano que se intentaba fijar en torno a 
Palacio. Inicialmente la platea tenía forma elíptica, siguiendo quizá el modelo de Blondel 
que Bails difundió entre nosotros '^, pero después de intentar acoplar una platea de perí-
metro circular, en un segundo diseño, terminó fijando la característica disposición en he-
rradura. En este proceso de transformación fue ganando superficie la platea, con el con-
siguiente aumento de localidades, lo cual hacía más rentable la explotación del teatro. 
Dicho incremento se hizo a costa de la escena, que, en primer momento, doblaba en 
profundidad a la platea, mientras que en la ejecución final llegaron a tener valores igua-
les. Intimamente ligado a la escena se hallaba el gran patio posterior que permitía pro-
longar y multiplicar los efectos de perspectiva con fondo de luz natural en los grandes 
espectáculos, según manifiesta Aguado. La idea de este patio bien pudiera derivar de 
uno de los grabados de Milizia incluido en su Trattato completo, fórmale e materiale del 
Teatro (Venecia, 1794). De gran interés resultaba también el cuerpo del teatro que presi-
ARQUITECTURA Y URBANISMO 597 
FiG. 269.—El Teatro Real de Madrid. Maqueta del Museo Munici-
pal. Madrid. (Foto Archivo Espasa-Calpej 
de la plaza de Isabel II, con un funcionamiento autónomo, cuya fachada ofrece en su 
cuerpo bajo el diseño original neoclásico, de algún modo inspirado en el cuerpo toscano 
del Coliseo de Roma. Aguado murió en 1831 sin poder ver terminado el teatro, hacién-
dose cargo de la obra el arquitecto Custodio Teodoro Moreno (1780-1854), a quien se 
debe el magnífico modelo en madera del teatro, fiel al proyecto de Aguado, y el extraor-
dinario modelo, también a escala, de la gran armadura que habria de salvar el conside-
rable vano del patio de butacas. Si bien Moreno no llegó a ser discípulo directo de Villa-
nueva, estuvo, en cambio, en estrecha relación con sus discípulos predilectos e incluso le 
tocó en suerte intervenir decisivamente en alguna obra del gran maestro, como sucedió 
en el Oratorio de Caballero de Gracia, donde Moreno diseñó la fachada que hoy pode-
mos ver. Como autor de arquitecturas imaginarias podemos citar el Liceo Nacional 
(1821) que conmemoraba el primer aniversario de la Jura de la Constitución por el rey 
con claras alusiones a las circunstancias políticas de aquellos años, según podía leerse en 
el arco triunfal proyectado, «Es de Fernando digno monumento, y de española gloria 
fundamento», ya que se trataba de recordar el juramento constitucional del monarca °^. 
Éste y otros condujeron a Moreno a un proceso de depuración política, al concluir el 
Trienio Constitucional. Fue entonces cuando abrió su estudio particular, donde ensayó 
con éxito un nuevo método de enseñanza de la arquitectura en un momento en el que 
aquélla se impartía rutinariamente y sin salida en la Academia de San Fernando. En 
598 HISTORIA DE ESPAÑA 
cuatro años, cuarenta de sus discípulos alcanzaron el grado de arquitecto, encontrándo-
se entre ellos nombres tan significativos como Antonio Goicoechea, que trabajó en Bil-
bao; Valles, en Barcelona; Lascurain, en Pamplona; Sierra, en Valladolid; Lucio de Ola-
vieta, Moran, Lavandera, Martínez de la Piscina, Ayegui, Ibarra, Sánchez, Pescador y 
Narciso Pascual y Colomer, todos ellos de gran actividad en Madrid, durante la próxi-
ma etapa isabelina. Políticamente rehabilitado en 1826, y al tiempo que intervenía en el 
mencionado Oratorio de Caballero de Gracia, hizo innumerables casas de vecindad, un 
curioso «monumento a la memoria de los conquistadores españoles del Nuevo Mundo, 
erigido a expensas de la Muy Heroica Villa de Madrid para solemnizar el augusto enla-
ce» de Fernando VII con María Cristina de Borbón en 1829'', el Colegio de Farmacia 
(1830), continuó las obras del Teatro Real (1831), ya mencionadas, llegando a ser, pri-
mero, ayudante del arquitecto mayor de Palacio (1833) para, posteriormente, ocupar 
aquel cargo en propiedad. A ese momento se deben las magnificas y desaparecidas co-
cheras de Palacio, especialmente por la soberbia solución dada a la amplia cubierta, 
«a semejanza de las que de igual clase había ejecutado en Rusia nuestro digno compa-
triota don Agustín de Betancourt», mostrando «conocimientos de mecánica» poco co-
munes en un arquitecto, según señalaba Caveda'^. Federico de Madrazo y el escultor 
Elias Vallejo nos dejaron sendos retratos de Moreno, que se encuentra entre los ar-
quitectos más cultos y sensibles de nuestro siglo Xix, a quien podríanse aplicar los 
mismos calificativos que él utilizó en su conocido elogio fúnebre a la muerte de su 
gran amigo Silvestre Pérez, con quien debió compartir muchas inquietudes políticas y 
profesionales. 
Se podrían citar, para concluir, otras muchas obras y arquitectos activos en el Ma-
drid fernandino, tales como Juan Antonio Cuervo, autor ahora de la portada de San Se-
bastián, a su sobrino Tiburcio Pérez Cuervo, que dirigiría las obras del Hospital de San 
Carlos, a Manuel de la Peña y Padura, Pedro Regalado de Soto, Pedro Zengotita Ven-
goa, y un largo etcétera" en el que hallaríamos a los autores de pocas obras de relieve, 
pero sí a los artífices de la que podríamos llamar construcción media en Madrid, esto 
es, la arquitectura doméstica sometida a unas rígidas ordenanzas que fijaron su fachada 
en estos términos, según Cabello y Lapiedra: «tres hiladas de sillería, determinadas por 
la Ordenanza, como base, una fachada de ladrillo con huecos iguales y simétricamente 
colocados, alero con canecillos de madera y revoco a la cal, imitando piedra o ladrillo, 
jambas, impostas y demás elementos fingidos, balconaje sencillo y persianas pintadas de 
verde casi siempre, y en las cubiertas ventanas abuhardilladas de las de asiento de 
perro» '"*. 
Como colofón y expresión máxima de este Madrid fernandino, donde aquella arqui-
tectura modesta de caserones y casas de vecindad, bien a la malicia, bien siguiendo la 
tipología de las corralas, apoyándose unas en otras y configurando el tejido urbano del 
que emerge el Madrid conventual, con edificios singulares, se conserva el ya citado y ex-
traordinario «modelo de Madrid» que hizo León Gil de Palacio, entre 1828 y 1830, por 
encargo expreso del monarca'^ La escala en que está efectuado (1:864) y el rigor que 
presidió su ejecución hacen del modelo de Madrid una referencia obligada para cual-
quier estudio arquitectónico urbanístico que sobre la ciudad se hiciere. La imagen de la 
ciudad recoge un momento crítico de la historia urbana de Madrid, ya que en ella se ven 
las huellas dejadas por los derribos de José Bonaparte y, al tiempo, contempla todavía 
los edificios que muy pronto sucumbirán con las intervenciones derivadas de la desa-
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FiG. 270.—Maqueta de Madrid de León Gil de Palacio. Zona 
de la Plaza Mayor. (Foto Archivo Espasa-Calpe) 
mortización eclesiástica (1835-1836), así como la imagen anterior a cuantas reformas se 
llevan a cabo durante los siglos xix y XX. De este modo, la ciudad a escala hecha por 
Gil de Palacio coincide plenamente con el Madrid descrito por Mesonero Romanos en 
su Manual de Madrid (1831), en el que vivían 211.127 habitantes, alojados en un total 
de 8.000 casas que, a su vez, estaban distribuidas en 540 manzanas. 
2. SILVESTRE PÉREZ Y EL NEOCLASICISMO EN EL PAÍS VASCO-NAVARRO 
La etapa final de la obra de Silvestre Pérez, desde su regreso de Francia (1815) hasta 
su muerte, producida en 1824, tiene como fondo el País Vasco, donde su presencia con-
tribuiría a fijar un neoclasicismo algo tardío, pero con personalidad propia. Se observa 
en éste un carácter sobrio más propio de los años anteriores a la guerra que del clasicis-
mo romántico detectado en Madrid. El gusto por las soluciones columnarias, la robustez 
de sus proporciones, la dureza de perfiles y la ausencia de elementos decorativos en su-
perficie, podrían definir los rasgos más sobresalientes de esta arquitectura. Éstos, a su 
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vez, bien pudieran deberse a la huella dejada por Pérez en la zona, puesto que forman 
parte de su lenguaje habitual. Ello puede verse en una de las primeras obras que proyec-
tó a la vuelta de su exilio, esto es, el Teatro de Vitoria (1817), obra de la que muy poco 
sabemos por haber perecido en un incendio, si bien viejas fotografías nos permiten apre-
ciar el interés de su propuesta, que llegó a convertirse en referencia obligada para los 
teatros que se hicieran en esta región. Su fachada contaba con dos alturas y con cinco 
ejes de huecos. La planta baja, concebida como zócalo, servía de rudo apoyo a una so-
lución tetrástila de orden jónico de gran nobleza, que, ampliada o enriquecida, figuraría 
en otros coliseos. Así ocurrió con el Teatro de Pamplona, pensado inicialmente en la ca-
lle Mayor por José de Nagusía (1830), aunque comenzado luego en la plaza del Castillo 
por Ugartemendía (1833). No obstante, el proyecto volvería a manos de Nagusía, quien 
levantó una magnifica fachada en el centro de uno de los flancos de la plaza, donde el 
zócalo porticado del teatro venia a coincidir con el pórtico general de la plaza, en una 
integración ejemplar. Tanto el proyecto de Ugartemendía como el de Nagusía tenían en 
común un frontis hexástilo de orden jónico, si bien el de este último era más coherente, 
más próximo a Pérez y algo más distanciado del modelo francés que pudo inspirar a 
Ugartemendía. Aunque el teatro se levantó entre 1839 y 1841, su imagen corresponde de 
lleno al neoclasicismo fernandino. Por una malhadada reforma urbana (1931) que sacri-
ficaba el teatro para abrir una avenida, la de Carlos III, perdimos este gran ejemplar de 
teatro neoclásico, del que se salvó parte de la fachada de cantería para incorporarla al 
actual Teatro Gayarre^*. Aquellos elementos de la fachada del teatro sirvieron de refe-
rencia cuando el propio Nagusía inició el palacio de la Diputación, en 1843. La obra, 
terminada en 1847 e inmediata a la plaza del Castillo, contribuyó a crear un ambiente 
urbano de fuerte carácter neoclásico en Pamplona, distinto del que Ventura Rodríguez 
había incorporado a su catedral y del que Paret proyectó sobre tantas fuentes pamplóni-
cas, es decir, en los proyectos de Nagusía observamos ya un rigor neoclásico, tardío, si 
se quiere, pero sin la menor huella de tradición barroca. Para la fachada de la Diputa-
ción y sobre un cuerpo porticado muy sobrio, Nagusía escogió esta vez una ordenación 
hexástila dórico-romana, como convenía al carácter de la institución, en lugar del más 
festivo orden jónico que utilizó en el teatro. Asimismo, el cuerpo central de la fachada 
lleva un frontón cuyo tímpano ostenta hoy en relieve las armas de Navarra. Formando 
parte de este pequeño núcleo neoclásico de Pamplona se encontraba igualmente la anti-
gua plaza de toros, a espaldas del mencionado teatro, que si bien fue terminada en 1844, 
el proyecto data de 1830 y está firmado por el propio Nagusía", con lo que quedaba 
asegurada la coherencia formal entre aquellos tres edificios de tan diferente uso e inme-
diatos entre sí. 
Hemos citado anteriormente a Silvestre Pérez como el hombre que contribuyó a di-
fundir un determinado neoclasicismo por estas provincias del norte, y corresponde aho-
ra ver su participación en la reconstrucción de San Sebastián, donde tuvo una interven-
ción importante desde 1818, en que fue nombrado, por la Junta de obras de aquella ciu-
dad, sustituto de Alejo Miranda. Ahora bien, cuando Silvestre Pérez se incorpora al 
interesantísimo proceso de reconstrucción de la ciudad '*, ya hay un protagonista, Pedro 
Manuel Ugartemendía, capitán de Ingenieros y arquitecto, que es a quien en justicia le 
corresponde cuanto de positivo hay en la reconstrucción de la ciudad, tanto en el plano 
urbanístico como arquitectónico. Es más, Alejo de Miranda y, ahora, Silvestre Pérez, 
fueron nombrados para ayudar a Ugartemendía en la ingente tarea de levantar una nue-
FlG. 271.—Vista aérea de San Sebastián. (Foto FOAT) 
va ciudad, la que hoy llamamos Parte Vieja de San Sebastián. Es conocido el proyecto 
inicial que Ugartemendia había propuesto para reconstruir la ciudad, que, arrasada en 
un noventa por ciento, lo cual hizo a sus contemporáneos comparar su destrucción con 
la de Jerusalén^', permitía la posibilidad de abordar un nuevo trazado de acuerdo con 
concepciones urbanísticas renovadoras alimentadas por el racionalismo geométrico y la 
normalización de soluciones propias del neoclasicismo. La regular distribución de las 
manzanas alineadas sobre un trazado ortogonal, la imagen de una plaza central portica-
da y de perímetro octogonal, la plaza y gran manzana de planta semicircular, así como 
la estandarización de la vivienda, todo ello sujeto a una fuerte geometría, hace del plano 
de Ugartemendia una de las propuestas más auténticamente neoclásicas del urbanismo 
europeo, y, como tal, superior al mismo proyecto de Silvestre Pérez para el Puerto de 
la Paz en Bilbao, que si bien resulta más rico en matices y juego de espacios, es porque 
éste mantiene vivos valores formales de clara concepción barroca. Este planteamiento 
excesivamente teórico por parte de Ugartemendia queda reflejado en la exposición que 
el arquitecto hizo a la Junta de Obras, en 1814, unos meses antes de presentar sus dise-
ños, cuando señalaba que la nueva ciudad debería ser «conforme en un todo a los bue-
nos principios ya conocidos de Arquitectura Civil en las sabidas Escuelas de España con 
superioridad a cualquiera otra Nación civilizada, concillando la comodidad de los veci-
nos con el ornato púbHco y la interesante seguridad y salubridad de todos ellos, rectifi-
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riit FiG. 272.—Antiguo Ayuntamiento de San Sebastián, hoy Biblioteca Municipal. (Foto Juan M. Ruiz) 
cando sus calles y reduciendo las manzanas a formas rectangulares en lo posible, con 
que se consigue conocida ventaja al comercio y comunicaciones interiores de la ciudad, 
y comodidad en la distribución de las mismas casas, uniformándolas de manera que las 
partes hagan con el todo aquella armonía que la simetría afecta a los sentidos, sin que 
moleste la continuada monotonía...»"^. Este planteamiento, en el que muchos vieron «un 
teatro hermoso para adquirir nombre», fue rechazado por los vecinos de la ciudad que 
pedían que la población se reedificase de acuerdo con las antiguas alineaciones, según 
un plan presentado por el regidor Cogorza. La Academia de San Fernando no aprobó 
el plan de Ugartemendía y envió a colaborar con él a Alejo de Miranda. Entre ambos 
prepararon varias propuestas durante 1815, en las que se intentaban conciliar la geome-
tría del plano con la antigua distribución viaria de la ciudad. No obstante, la solución 
final fue al contrario, y, tal y como exigían los vecinos, la reconstrucción se hizo sobre 
la anterior red viaria, en la que se introdujeron levísimas modificaciones. Este proyecto, 
que data de 1817, se puso en práctica con gran celeridad y aquel mismo año se coloca-
ban las cuatro piedras angulares de la Plaza Nueva o de la Constitución, cuyos alzados 
se deben igualmente a Ugartemendía. La plaza responde a un modelo muy tradicional 
de plaza mayor, de planta rectangular, con planta baja porticada para el comercio y tres 
plantas de habitación. La plaza está presidida desde uno de los lados menores por la 
Casa Consistorial que Silvestre Pérez proyectó en 1823, si bien existen algunos tanteos 
de 1819. Su fachada repite muchos elementos de los que el propio Pérez había utilizado 
en su proyecto para la Casa Consistorial de Bilbao (1819), esto es, una planta baja a 
modo de zócalo en la que entre gruesos pilares se tienden arcos igualmente recios, y so-
bre ella una ordenación columnaria, de orden toscano, que acoge bajo su entablamento 
las dos plantas que corresponden al Ayuntamiento y Consulado, respectivamente. La 
primera piedra la puso el propio Fernando VII años más tarde, en 1828, una vez muerto 
Pérez, por lo que la responsabilidad de la dirección de obra recayó sobre Ugartemendía, 
quien introdujo algunas mejoras, como es el coronamiento actual de la fachada'". La in-
mediata utilización de esta plaza municipal como coso taurino, pone en evidencia su afi-
nidad con los usos habituales de las plazas mayores españolas''^. 
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FiG. 273.—Plaza Nueva de Bilbao. (Foto Juan M. Ruiz) 
Durante aquellos años, Ugartemendía atendió muy especialmente a la reconstrucción 
de la arquitectura doméstica donostiarra para la cual había redactado unas rigidas Or-
denanzas de construcción (1816) que permitieron no sólo la regularidad que en el plano 
de la ciudad le habian negado, sino también la seguridad frente al fuego, la higiene y 
ventilación de las viviendas, selección de materiales, etc., que hoy hacen de esta Parte 
Vieja de San Sebastián un modelo singular como conjunto urbano''I El único edificio 
singular, al margen del Ayuntamiento, que surgió en la ciudad fue el de las Escuelas Pú-
blicas y Albóndiga (1829), lamentablemente derribado, que suponía un claro empeño 
por llevar a la práctica el doctrinarismo neoclásico, de tal manera que Ugartemendía, al 
describir en las condiciones de la obra cómo habrían de ser las dos monumentales co-
lumnas que reemplazaban a los esquinales del edificio, señala que su «ymoscapo será 
dos partes de diez y nueve en que se repartirá la altura total de cada columna, y arregla-
das sus secciones, basas y capiteles, a las formas escogidas del Teatro de Marcelo según 
describe Desgodetz en sus Antigüedades de Roma...»"^. Para entonces, Ugartemendía ya 
había terminado el cementerio de San Martín (1818), en San Sebastián, al tiempo que 
remataba la obra del Ayuntamiento de Villafranca de Ordizia, donde puso los versos de 
Garcilaso de la Vega que se encuentran en la escalera del Ayuntamiento de Toledo, pero 
cambiando este nombre por el de la villa guipuzcoana. La última obra de que tenemos 
noticia es el mencionado proyecto de teatro para Pamplona, poco antes de morir en Ba-
yona en 1834. 
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Durante su estancia en San Sebastián, Silvestre Pérez preparó algunos proyectos im-
portantes, como el de la iglesia de Bermeo (1822), en Vizcaya, si bien habrían de trans-
currir algunas décadas antes de finalizar la obra. La iglesia, de disposición entre cruci-
forme y centrada, se incluye en un bloque cuyo muro perimetral incorpora unos pórticos 
abiertos a la calle, siendo el más importante el correspondiente a los pies donde el fron-
tón rematando una solución tetrástila in antis, de sobrio orden de Pestum, recrea la ima-
gen del templo clásico. De 1820 datan igualmente los proyectos de unas casas para Vito-
ria. Mayor interés tiene la plaza de Femado VII o plaza Nueva de Bilbao (1821), conce-
bida también al modo tradicional e influida tanto por la reconstrucción de la plaza 
Mayor de Madrid propuesta por Villanueva, como por la plaza Olaguíbel para Vitoria 
y que Pérez conocía bien. Éste acentuó la planta porticada con un mayor plasticismo al 
optar por el viejo sistema romano de arco y dintel cabalgando sobre columnas adosadas 
a gruesos pilares. La posterior ejecución a cargo de Belaunzarán introducía algunas mo-
dificaciones en los alzados, que afectan visiblemente a la planta alta. La plaza es absolu-
tamente cerrada, pero permite su conexión urbana a través de los pórticos de esquina. 
En el lado norte y sin romper el ritmo general del balconaje, se incorpora un apilastrado 
jónico, tetrástilo y con frontón, que indica la situación de la casa de la antigua Diputa-
ción, acentuada en lo alto por las armas del señorío de Vizcaya. Aunque algo anterior 
en el tiempo, citaremos por último el Hospital Civil de Bilbao, en Achuri, cuyas obras 
comenzaron en 1818, inaugurándose en 1835. El establecimiento fue en su día modélico 
por su organización y mantenimiento, siguiendo el sistema de pabellones de Hunter. 
Esta vez intervino en la dirección de la obra Gabriel Benito de Orbegozo, quien se ciñó 
al plan de Pérez, dentro del cuardestaca el potentísimo pórtico tetrástilo, de orden tos-
cano. Pérez, después de hacer un proyecto de puente sobre el Guadalquivir para Sevilla 
(1824), murió en Madrid, al año siguiente. Su influjo fue grande en las provincias vascas 
y de ello es buena muestra el conjunto de Guernica (Vizcaya), donde el arquitecto Anto-
nio de Echevarría levantó la Casa de Juntas y el Templo de los Patriarcas. Las obras co-
menzaron en 1827 y 1833 se inauguraba una parte de la Casa de Juntas, interrumpién-
dose las obras durante un tiempo a raíz de la primera guerra carlista. En otro lugar he 
escrito que Echevarría tuvo que moverse en un terreno difícil, pues proporcionar un es-
cenario adecuado, con los rígidos elementos de la normativa vitruviana, a unos usos que 
conservaban aspectos vírgenes de su arcaísmo inicial, resultaba tarea ardua. Ello explica, 
por ejemplo, la distinta escala existente entre el Templo de los Patriarcas y la Casa de 
Juntas, o el doble uso de esta última, puesto que también servía de iglesia "^ El Templo 
de los Patriarcas se alza a la sombra del árbol de Guernica y es, en realidad, un telón 
de fondo compuesto a modo de frontis octástilo y corintio que sirve tan sólo para dar 
cobijo a los sitios que ocuparían el corregidor, dos diputados generales, el prestamero 
mayor, el tesorero y dos secretarios de justicia. Ellos presidían las Juntas que se inicia-
ban al aire libre, bajo el árbol, para continuar luego a cubierto en la casa, pero tras ha-
ber oído primero la misa del Espíritu Santo, para lo cual el salón guarda una disposi-
ción a modo de anfiteatro, colocándose el altar en el extremo opuesto a la entrada y de-
trás de la que, durante la sesión, será presidencia. La fachada distila in antis proyectada 
por Echevarría tiene rasgos que recuerdan a Pérez, y muy concretamente al pórtico del 
Hospital de Achuri. 
Todo ese neoclasicismo que afectó a teatros, ayuntamientos, hospitales, diputaciones, 
plazas, puentes, etc., se dio en los numerosos cementerios que en estos años se levantan 
FiG. 274.—Templo de los Patriarcas 
de Guernica. (Foto Juan M. Ruiz) 
de acuerdo con el común denominador de amplio patio porticado y capilla funeraria en 
el centro o al final del eje mayor de la composición. Asi puede verse todavía en el ce-
menterio de Mallona, en Bilbao (1823), obra de Juan Bautista Belaunzarán, o en los 
muchos proyectos existentes, como los que para Vitoria hicieron Manuel de Ordozgoiti 
(1831) y Manuel Ángel de Chávarri (1833), a los que luego seguiría el de Martín Sara-
cibar''^ 
3. CELLES Y EL CÍRCULO BARCELONÉS DE LA LONJA 
La incorporación de la arquitectura catalana al proceso neoclásico se produjo de for-
ma tardía, si exceptuamos ahora la experiencia funcional de la arquitectura de los inge-
nieros militares, asi como realizaciones excepcionales que resultan aisladas en un contex-
to de tardobarroquismo, sea el caso de Ventura Rodríguez y la Escuela de Cirugía o el 
edificio de la Lonja de Soler y Faneca. Aquel retraso bien pudiera deberse a la dificultad 
para establecer las enseñanzas de arquitectura que, con muchos problemas e intermiten-
temente, comenzaron a impartirse en la Lonja de Barcelona en 1817'". Ello a su vez pa-
rece tener una doble causa, ya que, por una parte, el gremio de los maestros de obras 
FiG. 275.—Lonja de Barcelona. 
(Foto AIS A) 
se opuso a cuanto significaba perder el control de la enseñanza y del ejercicio profesio-
nal y, por otro lado, el hecho de que la organización interna de la Lonja no se ajustase 
a la de las reales academias ya establecidas, que eran las únicas que legalmente estaban 
reconocidas a efectos de conceder la correspondiente titulación, hacia que los futuros ar-
quitectos catalanes debieran pasar las pruebas correspondientes en la Academia de San 
Fernando, todo lo cual restaba fuerza y credibilidad al empeño docente de la Lonja. 
Ésta hizo un postrer esfuerzo al confiar al arquitecto Antonio Celles y Azcona (1755-
1835) la organización de los estudios de arquitectura, para lo cual previamente la Junta 
de Comercio de Barcelona le habia pensionado para estudiar en Madrid (1797) y Roma 
(1803). Su regreso de Italia coincidió con la vuelta de Fernando VII, en 1814, y un año 
más tarde presentaba a la Junta de Comercio un plan de estudios que recogía lo mejor, 
a su juicio, de los métodos de enseñanza seguidos en las academias de Madrid, París, 
Roma y Florencia. 
Las clases se inauguraron en 1817 para interrumpirse en 1825 por diferencias habidas 
entre la Junta de Comercio y Celles. Al año siguiente se reanudaron, siempre dirigidas 
por este arquitecto, quien mantuvo una orientación académica de corte vitruviano en el 
diseño de los órdenes, sin olvidar a Vignola, ni la estética basada en la simetría de Al-
berti. Asimismo, la figura y obra de Palladio tuvo aquí un mayor peso que en otras aca-
demias y escuelas de dibujo. Aquel primer plan incluía un curso preliminar de aritmética 
elemental y tres cursos de matemáticas, dibujo y composición, respectivamente. A pesar 
de las muchas criticas que recibió el plan y la línea seguida por Celles, lo cierto es que 
los alumnos de la Lonja superaron sin dificultad los ejercicios propuestos por la Acade-
mia de San Fernando, de tal manera que en 1833 ya se habían recibido de arquitectos 
hombres como Buxareu, Casademunt, Vila, Mas, Renart, Massanés y Fontseré, entre 
otros''*. Ellos serian en definitiva los protagonistas del último clasicismo en el inmediato 
período isabelino. 
La obra arquitectónica del propio Celles no resulta por otra parte ampHa ni signifi-
cativa, por lo que hasta la fecha conocemos, si bien hay que considerar su palacio para 
los marqueses de Alós y Dou (1818), con interesante patio central y fachada posterior 
al jardín. En aquél asistimos a una interpretación neoclásica del tradicional patio cata-
lán, con interesante desarrollo de la escalera, en la que se dan cita elementos muy diver-
sos (muros y pilares llagueados, una amplia serliana sobre columnas jónicas, etc.), den-
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tro de una originalísima composición. Por otra parte, la mencionada fachada al jardín 
cuenta con un tetrástilo jónico, de estiradas proporciones, que no llega a integrarse debi-
damente en el plano en que se halla inserto. Más correcta resulta la fachada que Celles 
diseñó para la iglesia de los Escolapios de Sabadell, donde nuestro arquitecto recurrió 
a un modelo renacentista italiano, puesto que la combinación de columnas, dinteles y 
arco central deja ver una típica organización serliana. Una inscripción en la fachada re-
cuerda el patronazgo de Fernando VII, así como la fecha (1831) y nombre del arquitec-
to. Entre sus últimos cometidos se debe reseñar la detallada memoria que sobre el tem-
plo romano de Barcelona, presentó en 1835 a la Junta de Comercio, en el que aparece 
un Celles erudito y arqueólogo'*'. 
Entre los alumnos de Celles en la Lonja hemos citado a José Mas y Vila, que va a 
dejar dentro de la etapa fernandina una obra de primer orden, como es la nueva facha-
da del Ayuntamiento de Barcelona (1830). Mas y Vila procedía del gremio de maestros 
de obras y con aquella titulación desempeñaba el cargo de maestro mayor del municipio 
desde años atrás. Los problemas surgidos a raíz de las disposiciones legales sobre la ne-
cesidad de obtener la debida titulación académica hicieron que Mas se decidiera a pre-
sentarse, en el mismo año 1830, a las pruebas exigidas por la Academia de San Fernan-
do. Ello explica que el proyecto de la nueva fachada del Ayuntamiento barcelonés sea 
una obra de evidente madurez y propiamente neoclásica, como obra que es de un ya ex-
perimentado maestro, y no de un recién titulado. La fachada, frente a la del palacio de 
la Generalidad, responde a un esquema muy extendido, ya visto en otros lugares, consis-
tente en destacar en el centro del plano de aquélla un cuerpo bajo porticado sobre el que 
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apoya una grata columnata jónica que abarca la planta noble y alta. Un coronamiento 
con el escudo de la ciudad subraya el carácter entre oficial y administrativo del edificio. 
Las obras de la fachada, que se prolongarían hasta bien entrado el período ísabelino 
bajo la dirección de Molina, prentendian dos objetivos, pues por un lado se dotaba de 
una imagen renovada al viejo edificio medieval ^ y, por otra parte, contribuía a la defi-
nitiva ordenación urbana de la plaza de San Jaime, o de la Constitución, nombre aquél 
que venía dado por la iglesia derribada durante el Trienio Constitucional a fin de am-
pliar este espacio cívico, auténtico foro de la ciudad. Mas y Vila, como «Mestre de Ca-
ses y de Fonts» del Ayuntamiento de Barcelona, intervino en aquella remodelación así 
como en la apertura de nuevas calles abiertas a la plaza. Especial importancia tiene la 
calle Fernando VII (1824), para la que Mas diseñó un tipo uniforme de fachada, de dis-
creto tono burgués y moderado clasicismo. 
Coincidiendo en el tiempo con este impulso que la Lonja supuso hacia una nueva ar-
quitectura de corte académico, llegó a Barcelona el italiano Antonio Ginessi (1789-
1824), quien tuvo una participación importante en lo que de polémico había en el am-
biente profesional de la arquitectura. Ginessi dejó dos obras muy distintas que debemos 
recordar, una es el Cementerio de Pueblo Nuevo (1818), y otra un escrito didáctico so-
bre el dibujo de las sombras. En el cementerio barcelonés hallamos la formulación habi-
tual de este tipo de temas aunque enriquecido por la valoración de ejes y el tratamiento 
de la fachada. Allí el orden funerario por excelencia, las columnas de Pestum, y los vo-
lúmenes piramidales, se dan la mano en una arquitectura claramente simbólica. El ca-
rácter teórico y erudito de la formación de Ginessi se pone en evidencia en sus escritos, 
interesándonos a nosotros los que se llegan a publicar en Barcelona en 1823. En efecto, 
nos referimos al Tratado de las sombras y al que explica «la distribución o comparti-
miento de casetones en todo género de arcos y bóvedas», que vieron la luz como apéndi-
ces del Arte de saber ver en las Bellas Artes del Diseño de Milizia que había traducido 
el arquitecto Ignacio March^'. Ginessi, que se declara amigo de Delagardette, se apoyó 
en la obra de este autor francés a la hora de redactar su texto, pretendiendo fijar las re-
glas prácticas que ayudaran a determinar científicamente la delineación de las sombras 
por medio de la geometría. El planteamiento resulta coincidente con la orientación se-
guida en todas las academias y escuelas de dibujo, donde la experiencia había «demos-
trado que la mejor luz posible para el efecto se obtiene cuando la dirección de esta luz 
está a cuarenta y cinco grados de oblicuidad real de la sombra es la diagonal del 
cubo» ". Digamos también que el texto de Ginessi, sin duda eficaz ayuda para los alum-
nos de la Lonja, lo cual explicaría el éxito de las dos ediciones de 1823 y 1830, fue tra-
ducido a su vez por el arquitecto Pedro Serra y Bosch, quien había alcanzado su titula-
ción en la Academia de San Carlos de Valencia (1804), presentando un proyecto sobre 
una Real Aduana para Barcelona ^^ , cuya arquitectura representa un estadio intermedio 
entre la Lonja de Soler y Faneca y la mencionada fachada del Ayuntamiento de Mas y 
Vila. 
Hacia 1858 el francés Alfred Guesdon recorrió la Península dibujando con gran 
exactitud descriptiva unas vistas a vuelo de pájaro, en las que se recogen fielmente el as-
pecto de nuestras principales ciudades, por lo que su manejo se hace imprescindible a la 
hora de conocer su fisonomía urbana a mediados del pasado siglo'''. La vista referente 
a Barcelona se apoya fundamentalmente en la magnífica plaza del Palau, el ámbito que 
entonces era orgullo de la ciudad, configurado por el edificio del Palacio Real, la Lonja, 
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la Aduana, la posterior Casa Xifré y la monumental Puerta de Mar. Esta última y la or-
denación de la plaza cuya salida natural era el puerto, fue obra del coronel de Ingenie-
ros José de Massanés a instancias del general Castaños (1818). Massanés, que presenta-
do por Celles había alcanzado también el titulo de arquitecto en Madrid, en 1832, pensó 
en unificar visual y estilísticamente el Palacio Real y la Aduana con el edificio de la 
Lonja sobre la base de añadir sendas fachadas neoclásicas a aquellos'^. Esto no se llevó 
a cabo, pero sí en cambio la monumental Puerta de Mar, insertada en la muralla con 
una curiosa composición ecléctica cuya imagen final fue resultado de un proyecto de 
1818, ejecutado parcialmente cuatro años mas tarde, interrumpido algún tiempo después 
para reiniciarse en 1833. Hasta 1846 no se concluyó la obra y en 1859 se decidía su de-
molición con la aprobación de la Academia de Bellas Artes de San Jorge '*. 
En dirección contraria al puerto, buscando en el término de Horta testimonios de 
este neoclasicismo fernandino, cabe finalmente reseñar la existencia de un grupo notable 
de villas suburbanas, conocidas en el lugar como torres, que tienen un interés extraordi-
nario. Muchas de ellas, hoy desaparecidas, fueron iniciadas en el siglo XVIII, como la 
más conocida de las que subsisten, esto es, el llamado Laberinto de Horta, uniendo a 
la gracia de sus arquitecturas, pabellones, templetes, etc., la belleza impar de sus jardines 
que como nos consta eran visita obligada al paso de los reyes por Barcelona, como sa-
bemos por las visitas de Carlos IV y Fernando VIL Ello era motivo para mejorar o in-
troducir cambios en estos conjuntos en los que la topografía del lugar, que obligaba a 
organizaciones aterrazadas, colaboraba para que los plantíos, juegos de agua, las grutas, 
esculturas y arquitecturas de jardín, se convirtieran en expresión veraz de un clasicismo 
romántico con personalidad propia, tan alejado de los modelos franceses como de los 
ingleses, y quizá con algunas analogías italianas. Ello no obsta para que muchas de sus 
arquitecturas resulten, por el contrario, fuertemente influidas por Francia, de lo que se-
ría buen ejemplo la Torre Llosana. No obstante, hemos de añadir que está por estudiar 
este grupo de villas suburbanas cuyo número fue, en otro tiempo, importante en los al-
rededores de Barcelona. 
4. OTROS CENTROS Y ARQUITECTOS 
Entre las ciudades que contaron con una mayor actividad académica se encuentra 
Valencia, donde la de San Carlos impulsó la definitiva acUmatación de un neoclasicismo 
riguroso, más allá del simple barroco clasicista. Fue, en efecto, bajo Fernando VII cuan-
do se empieza a detectar en los ejercicios de la Academia '^ un decidido empeño neoclá-
sico, si bien en algunos casos se observa la utilización de las láminas de Blondel, como 
sucede con la iglesia proyectada por Vicente Monmeneu, en 1817, para la obtención del 
título de arquitecto. Pero ello resulta excepcional dentro de un contexto monumental en 
el que predominan rígidas composiciones columnarías, zócalos expresivamente llaguea-
dos, rotondas, cúpulas, etc., como puede comprobarse en los proyectos de Salvador Es-
crig y Melchor (Lonja, 1821) o en los de Francisco Cuenca (Aduana, 1831) y Francisco 
Carbonell (Teatro, 1831), al final del período que aquí estudiamos. A ello debió de con-
tribuir en gran medida el hecho de que Vicente Marzo (1760-1826) estuviera largo tiem-
po al frente de la sección de arquitectura, alcanzando por segunda vez la dirección gene-
ral de la Academia en el período 1812-1814. Lamentablemente, nada importante resta de 
su labor como arquitecto para medir la distancia que sin duda existió entre la teoría y 
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la práctica de aquel neoclasicismo. A la misma generación que Vicente Marzo pertene-
cieron Cristóbal Sales (1763-1833) y Salvador Escrig y Garriga (1765-1833), cuyos nom-
bres figuran unidos en la revisión que ambos hicieron de los planos de Felipe Fontana 
para el Teatro Principal de Valencia. Interrumpidas varias veces las obras, se reiniciaron 
en 1831, aunque en esta ocasión bajo la dirección de Juan Marzo, hermano del citado 
Vicente Marzo. No obstante, la fuerte imagen columnaria de la fachada actual del teatro 
pertenece a la etapa isabelina, como luego se indicará. Tanto Sales como Escrig desarro-
llaron en la región valenciana una gran actividad, pero de escaso relieve, interviniendo 
tanto en obras públicas como con frecuencia en iglesias y capillas, donde su labor se ce-
nia a sencillas reformas, como sucede en el presbiterio de la iglesia de San Esteban de 
Valencia, según proyecto de Sales. 
En la misma Academia de San Carlos lograron su título de arquitecto hombres pro-
cedentes de regiones inmediatas, como sucedió con Francisco Bolarín y el más joven 
Juan Peralta y Cárceles, ambos activos en Murcia durante esta etapa. Quedaban atrás 
los años de introducción del neoclasicismo en la región murciana, en los que había teni-
do un papel destacado Lorenzo Alonso Franco (1750-1810), quien dejó iniciadas algu-
nas obras como la parroquial de Santiago de Jumilla^*, continuadas por su discípulo y 
ayudante Ramón Berenguer (1768-1812), a quien parece deberse la bella portada de esta 
parroquia con un dignísimo distilo jónico in antis. Al propio Berenguer, que igualmente 
había alcanzado el titulo en la Academia de San Carlos (1802), se deben las llamadas ca-
sas de Floridablanca en Murcia. Esta ciudad conoció bajo Fernando VII una actividad 
edilicia y urbanística nada desdeñable, en la que tuvo una participación importante el ci-
tado Francisco Bolarín (1768-1838), llamado el viejo para distinguirle de su hijo. A él se 
debe la casa de la Inquisición, entre otras, el Panteón (1828) junto a la capilla del ce-
menterio de la Puerta de Oríhuela '^, así como el monumento a Fernando VII, cuyo ar-
quitectónico pedestal se utilizaría más tarde como soporte del monumento a Florida-
blanca. A este círculo murciano perteneció igualmente Juan Peralta (1804-1846), que 
aún nos dejó obras y proyectos en esta etapa fernandina *" como el de un teatro anató-
mico (1828), para el cual utilizó la planta esquemática de la Villa Rotonda, repitiéndose 
recuerdos palladianos en la fachada principal. Carácter muy distinto tiene la gran cúpu-
la sobre tambor que cierra el teatro propiamente dicho que, con otros detalles, supone 
un conocimiento del teatro anatómico de Gondoin a través de las láminas del Curso de 
Blondel, fruto todo ello de su etapa de formación en la Academia de San Carlos y del 
posible influjo de su suegro, el mencionado Cristóbal Sales. Como éste, Peralta se dedicó 
igualmente a la enseñanza de la arquitectura, pero desde la Sociedad Económica de 
Murcia. 
Con el soporte que siempre supuso la existencia de una Academia, Zaragoza, al am-
paro de la de San Luis, contó con un neoclasicismo que tuvo, además, el apoyo de una 
estirpe de arquitectos como fue la de los Yarza. En este momento en el que se produce 
un cambio generacional nos hallamos ante la obra de madurez de José Yarza y Lafuente 
(1759-1833) y los primeros trabajos de su hijo José de Yarza Miñana (1801-1868). El pa-
dre ocupó el cargo de arquitecto municipal de Zaragoza desde 1813, interviniendo en 
trabajos muy varios, que van desde la reconstrucción de uno de los arcos del Puente de 
Piedra (1818) o el proyecto de macelo, hasta los catafalcos para las exequias de la reina 
doña María Isabel de Braganza (1819), en distintos puntos de la ciudad. Su hijo Yarza 
Miñana había alcanzado el título de arquitecto en la Academia de San Fernando (1826), 
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colaborando con su padre en la ardua tarea de reconstrucción física de la ciudad de Za-
ragoza que tanto sufrió durante la guerra de la Independencia. En este orden de cosas 
cabe recordar sus proyectos para la iglesia de Nuestra Señora del Portillo (1827), iglesia 
y convento de Santa Mónica (1827), convento de Capuchinos (1829) y monasterio de 
Santa Engracia (1829). No obstante, sus obras mas notables entran ya dentro del perío-
do isabelino, correspondiendo a su cargo de arquitecto municipal^'. 
Aunque sin formar grupos homogéneos que traduzcan un ambiente neoclásico com-
partido de un modo medianamente amplio, se debe citar una serie de obras en el intento 
de buscar un panorama más equilibrado de la producción neoclásica. En este aspecto 
deberíamos recordar el nombre de Torcuato Benjumeda (1757-1836), con amplia labor 
durante el reinado de Carlos IV, según se vio, pero que ahora se ve enriquecida con pro-
yectos como el del edificio del Ayuntamiento de Cádiz (1816), fuertemente reformado en 
1861 ^ l En realidad, se trataba de crear una delantera que unificara viejos ámbitos de 
muy distinta configuración, dotando a la fachada de la unidad que carecía el interior. 
Para ello Benjumeda utilizó una original composición neoclásica que pudiera correspon-
der a una ordenación con analogías neopalladianas de gusto inglés. En este aspecto, el 
alzado de su frontis responde a valores proporcionales que se distancian de cuanto se ha 
visto hasta aquí en el período fernandino. En su planta baja se abre la consabida arque-
ría porticada, con el irrenunciable aparejo llagueado, y sobre ella un orden gigante de 
columnas y pilastras jónicas de capitel muy dieciochesco. Frontón como remate del 
cuerpo central y balaustrada para el resto del edificio. 
Como obra menor, pero de gran interés por su singularidad, podría citarse, para ce-
rrar este período, la entrada principal de la Casa de la Moneda de Segovia (1829), obra 
de Alzaga", cuyo distilo in antis, de orden toscano, recuerda un aprendizaje madrileño 
FiG. 278.—Entrada principal de 
la Casa de la Moneda de Segovia. 
(Foto Toribio Pintos) 
no muy distante de Antonio López Aguado. Prácticamente no hubo en la España de 
Fernando VII ciudad que no contara con algún edificio que guardara las reglas de aquel 
«estilo de época», que abordó programas edilicios tan dispares como ayuntamientos, ce-
menterios, teatros, iglesias o villas suburbanas, cuya concepción formal baria crisis a la 
muerte del monarca. 
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chivo Español de Arte», 1972, núm. 178, págs. 167-171), y el que, por encargo de Femando VII, hizo para 
las exequias de Francisco I, rey de las Dos Sicilias (1831), incorporando a una pirámide elementos neoclásicos 
(A. GARCÍA BERMEJO, Oración fúnebre que en las solemnes exequias... por el alma del Rey de las Dos Sicilias 
Francisco Primero..., Madrid, Eusebio Aguado, 1831). 
-^  A. E. PÉREZ SÁNCHEZ, Pasado, presente y futuro del Museo del Prado, Madrid, 1977, págs. 14-15. 
-* Archivo Histórico Nacional, Diversiones Públicas, sign. 11.378/4: «Descripción del Teatro Real de Ma-
drid, por su arquitecto don Antonio López Aguado, 24 de enero de 1827.» Debo el conocimiento de esta me-
moria a la amabilidad de A. L. Fernández. 
-' P. NAVASCUÉS, Estudio crítico de la «Arquitectura Civil» de Benito Bails, Murcia, 1983, tomo I, pági-
nas 120-130. 
°^ E. PARDO CANALÍS, Proyectos de monumentos conmemorativos en Madrid, de 1820 a 1826, en «Archivo 
Español de Arte», 1953, núm. 103, págs. 215-235. 
'^ Este interesante proyecto lo reprodujo L. MOYA, Madrid, escenario de España, Madrid, 1952, láms. III, 
VII y VIII, así como el que Antonio López Aguado hizo con el mismo motivo de la boda real, concebido 
como «Templo de Himeneo». 
'^  J. CAVEDA, Memorias para la historia de la Real Academia de San Fernando y de las Bellas Artes en Es-
paña, Madrid, 1867, vol. II, págs. 38-39. Para la mencionada obra de Betancourt en Rusia, véase A. BOGOLIÚ-
BOV, Un héroe español del progreso: Agustín Betancourt, Madrid, 1973, y el capítulo «El exilio de Betancourt 
en Rusia» de A. RUMEU DE ARMAS, en su libro Ciencia y tecnología en la España Ilustrada, Madrid, 1980, 
págs. 353-377. 
" La obra de estos arquitectos queda recogida en parte en mi libro Arquitectura y arquitectos madrileños 
del siglo XIX, Madrid, 1973, págs. 70 y sigs. 
^ CABELLO Y LAPIEDRA, Madrid y sus arquitectos en el siglo XIX, en «Resumen de Arquitectura», 1901, 
núm. 3, pág. 35. 
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" E. PASTOR MATEOS, Modelo de Madrid, 1830, Madrid, 1977. Para otras noticias complementarias, véa-
se P. NAVASCUÉS, Introducción al desarrollo urbano de Madrid hasta 1830, en «Madrid, testimonios de su his-
toria», Madrid, Museo Municipal, 1979, págs. 20-25. 
' ' M. LARUMBE, El proyecto de Ugartemendia para el teatro de Pamplona, en «Kultura» (Vitoria), 1982, 
núm. 3, págs. 7-11. 
'^ Véase la reproducción en el número monográfico dedicado a las plazas de toros en España por la «Re-
vista Nacional de Arquitectura», 1949, núms. 93-94, pág. 395. 
" Este proceso ha sido ampliamente documentado por M. ARTOLA en la Reconstrucción de San Sebastián 
(1814-1820), en «Revista de la Universidad de Madrid», 1956, núm. 18, págs. 135-191, asi como en otros tra-
bajos posteriores del mismo autor. 
•" Piadosas y patrióticas demostraciones de la M. N. y M. L. ciudad de San Sebastián y su Ilustre Consula-
do, cuando en el día 31 de agosto de 1815 celebraban el primer Aniversario... en memoria... de los beneméritos 
vecinos... y debastación de dicha ciudad en 1813, Oyarzun, Imp. de Ignacio Ramón Baroja, s.a. 
'" Archivo Municipal de San Sebastián, Sección D. Negociado 2. Reedificación de la ciudad. Libro 5, 
Exp. 3. Junta de Obras. Sesión de 13 de enero de 1814. 
•" Archivo Municipal de San Sebastián, Sección D. Negociado 10, Edificios Públicos, Serie I, Casa Con-
sistorial: «se hizo una alteración en el remate de la fachada y Armas, para dejarla con más aire y gallardía.» 
*^ Un decreto de 11 de abril de 1818 disponía que los propietarios que pusieren un balcón en las nuevas 
casas de la Plaza Nueva, disfi-utarían «de un balcón torero en las corridas de toros». Archivo Municipal de 
San Sebastián, Sección D. Negociado 2: Reedificación. Libro 6, Expte. 4: «Documentación referente a cons-
trucciones particulares. 1813-1849.» 
•" Estas «reglas» de edificación, dadas por Ugartemendia, en 1816, ampliadas en enero de 1817, suman 
un total de cuarenta y cinco disposiciones de las que las trece últimas se refieren a las calles secundarias. No 
existiendo en ellas voluntad «estilística» fijan, sin embargo, un modelo grato de arquitectura cuyas fachadas 
revelan una estética propia del momento. Las reglas manuscritas conservadas en el Archivo Municipal de San 
Sebastián son un modelo de concisión y claridad, y fueron publicadas por P. BIDAGOR, Urbanismo y arquitec-
tura de San Sebastián durante el último siglo, en «Revista Nacional de Arquitectura», 1947, núm. 64, págs. 164-
165. 
** Archivo Municipal de San Sebastián, Sección D, Negociado 10, serie IV, Libro L, Exp. 1. «Escuelas 
Públicas de la plazuela de las Escuelas (1828-1891).» El proyecto data de 1829 y la obra esta terminada en 
1830. 
*^ P. NAVASCUÉS, Del Neoclasicismo al Modernismo. La Arquitectura, Madrid, 1979, págs. 42-43. 
•"^  M. LARUMBE, Tres proyectos neoclásicos para el cementerio de Vitoria, en «Kultura», 1988. 
" C. MARTINELL, La Escuela de la Lonja en la vida artística barcelonesa, Barcelona, 1951; J. CARRERAS, 
La Escuela de Nobles Artes de Barcelona, Barcelona, 1957; F. MARES, DOS siglos de enseñanza artística en el 
Principado, Barcelona, 1964. Estas obras reseñadas recogen muy tangencialmente la situación de las enseñan-
zas de arquitectura, pero una excelente tesis doctoral aún inédita, debida a J. M. Montaner, «Análisis del pro-
ceso de transformación de los conocimientos de arquitectura en Cataluña, en el período 1714-1859» (Barcelo-
na, Escuela T. S. de Arquitectura, 1983), aporta nuevos e interesantes datos sobre la situación de la arquitectu-
ra dentro de las enseñanzas de la Lonja. 
•^  Algunos de los ejercicios presentados por esta primera generación de arquitectos, formados en la Lonja 
y titulados en Madrid, se hallan reproducidos en mi artículo Sobre la arquitectura neoclásica en España, en 
«CAU» 1982, núm. 77, págs. 53 (Boxareu), 59 (R. Soler y F. Valles) y 62 (J. Fontseré). 
*' J. BASSEGODA NONELL, El templo romano de Barcelona, Barcelona, 1974, Nuevas aportaciones sobre 
Celles en el mencionado trabajo de J. M. Montaner, citado en la nota 47. 
'" A. FLORENSA, La Antigua Casa de la Ciudad, Barcelona, 1960 (2.» ed.). 
*' F. MiLiziA, Arte de saber ver en las Bellas Artes del diseño... traducido al castellano por el arquitecto don 
Ignacio March y aumentado con un tratado de las sombras... compuesto por el arquitecto don Antonio Ginessi, 
traducidos al castellano por D. Pedro Serra y Bosch..., Barcelona, imp. de J. Cherta, 1830 (2.^  ed.). 
" Ginessi, ob. cit. en la nota anterior, pág. 108. 
" J. BÉRCHEZ y V. CORELL, Catálogo de Diseños de Arquitectura de la Real Academia de BB.AA. de San 
Carlos de Valencia. 1768-1846, Valencia, 1981, págs. 310-311. 
'" Una muestra casi completa de esta dificil colección de vistas litografiadas e iluminadas fue publicada 
por el Ministerio de Obras Públicas y Urbanismo en Ingeniería de la Época Romántica. Las Obras Públicas en 
España alrededor de 1860, Madrid, 1983. La lámina referente a Barcelona que aquí interesa corresponde a la 
página 49. 
" M. GALERA, F . ROCA y S. TARRAGO, Atlas de Barcelona (siglos XVI-XX), Barcelona, 1972, págs. 128 
144, 147, 160, 429, 433 y 437. 
^'' J. BASSEGODA NONELL, El templo romano de Barcelona, Barcelona, 1974, pág. 36. 
" J. BÉRCHEZ y V. CORELL, Catálogo de Diseños de Arquitectura de la Real Academia de BB.AA. de San 
Carlos de Valencia, 1768-1846. Valencia, 1981. 
'* Sobre la obra de Lorenzo Alonso Franco en Chinchilla y Jumilla, véase A. ANTAMARÍA y Luis G 
GARCÍA-SAÚCO, La iglesia de Santa María del Salvador de Chinchilla, Albacete, 1981, págs. 76-88. 
'" A. BAQUERO, Los Profesores de las Bellas Artes Murcianas, 1913, pág. 337. 
*" P. A. BERENGUER. D. Juan Peralta y Cárceles, en «Boletín de la Sociedad Española de Excursiones», 
1899, tomo VIII, págs. 42-44. 
*' J.. YARZA, La familia de los Yarza, en «Revista Nacional de Arquitectura», 1948, núm. 82, págs. 407-409. 
''- T. FALCÓN, Torcuato Benjumeda y la arquitectura neoclásica en Cádiz, Cádiz, 1974, págs. 66-68. 
" Debo el conocimiento del autor a la amabilidad de don Antonio Ruiz Hernando. 
CAPITULO III 
VERTIENTES DE LA ARQUITECTURA ISABELINA (1833-1868) 
SUMARIO: 1. Los epígonos del neoclasicismo.—2. Las últimas generaciones académicas.—3. La creación de 
la Escuela de Arquitectura y sus primeras promociones.—4. La corriente francesa y la arquitectura del hie-
rro.—5. La ciudad: reforma interior y ensanche.—NOTAS. 
I. L o s EPÍGONOS DEL NEOCLASICISMO 
Si bien la crisis del neoclasicismo como estilo único coincidió con la del absolutismo 
político, no por ello fue instantánea su desaparición. Por una parte, aquel neoclasicismo, 
que tanto esfuerzo había costado perfilar y luego difundir, se tradujo en un auténtico 
movimiento cuya inercia iba a rebasar el período fernandino para adentrarse, incluso 
con fuerza, en el reinado de Isabel II, hasta alcanzar prácticamente los años cincuenta. 
Por otro lado, la expresión clásica de la arquitectura, a base de órdenes, frontones y de-
más elementos propios de la gramática vitruviana, había ido asumiendo determinados 
valores simbólicos que hicieron de aquélla la imagen más adecuada para resolver deter-
minadas tipologías que tuvieran una carga de índole moral, desde los cementerios hasta 
los edificios de carácter representativo. En este último aspecto, el edificio del Congreso 
de los Diputados en Madrid sería un ejemplo arquetípico cuya inauguración tiene lugar 
precisamente en 1850. Hasta esta fecha encontraremos, en efecto, un neoclasicismo aca-
démico que convive, sin embargo, con otras opciones que inician el revisionismo histori-
cista o bien siguen modas foráneas de origen italiano y sobre todo francés. No obstante, 
hemos de subrayar que las obras que a continuación se citan no participan en igual gra-
do de un mismo ideal, observando en estos años lo que pudiera llamarse una relajación 
del concepto académico de neoclasicismo, hasta tal punto, que nos debiéramos pregun-
tar si en algunas ocasiones no sería más correcto hablar de actitudes simplemente clasi-
cistas o bien de un clasicismo ecléctico que paulatinamente se va alejando del rigor del 
módulo propiamente neoclásico. Ello se observa en los ejercicios de las academias y es-
cuelas de dibujo, que posiblemente presagian el final de sus clases de arquitectura que 
muy pronto pasarían a impartirse en la Escuela de Arquitectura de Madrid (1844), aten-
diendo así al loable empeño de renovar esas enseñanzas, cuyos primeros frutos se reco-
gerían a partir de 1850. 
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E! aprendizaje de la arquitectura basado hasta entonces exclusivamente en la práctica 
del dibujo, se encontraba en un callejón sin salida. La repetida referencia gráfica a Villa-
nueva y sus más inmediatos discípulos, entre los alumnos de la Academia de San Fer-
nando en Madrid', a Palladio en la Lonja de Barcelona^ y a estos u otros modelos en 
la Academia de San Carlos de Valencia \ había convertido a los futuros arquitectos en 
buenos dibujantes al tiempo que los alejaba en exceso de cualquier reflexión teórica y 
conceptual sobre la propia arquitectura. En este sentido, cobra especial relieve la figura 
del valenciano Manuel Fornés y Gurrea (1777-1856), director de Arquitectura en la Aca-
demia de San Carlos desde 1836, quien compensó con creces la corta obra realizada al 
pubHcar su Arte de Edificar (1841) y muy espe cialmente el Álbum de proyectos originales 
de arquitectura acompañados de lecciones explicativas para facilitar el paso a la invención 
a los que se dedican a este noble Arte (1845). El primero tiene un carácter eminentemente 
práctico y parece dirigido sobre todo a los maestros de obras, dado su contenido, aun-
que no descarta a los arquitectos, pues a unos y otros recuerda que la mera graduación 
académica «sin los conocimientos e instrucciones prácticas, sólo produce desaciertos que 
desdoran el arte»'*. El Álbum, por el contrario, ofrece una variada serie de modelos, en 
su mayoría propios, pero alternando con descarados plagios, cuyo destinatario era el ar-
quitecto, a quien se quiere introducir en el arte de la composición ^ Cárceles, cemente-
rios, hospitales y un largo etcétera de edificios religiosos y civiles componen los modelos 
de este Álbum, que ejerció un determinado influjo entre la que podemos llamar la última 
generación académica del círculo valenciano *. 
Fueron sin duda los edificios de carácter representativo, municipal, provincial o esta-
tal, los que más utiHzaron la imagen grave de las ordenaciones clásicas. No olvidemos 
que muchos de los edificios proyectados en la época fernandina, como el Ayuntamiento 
de Barcelona, se ejecutaron durante los primeros años de Isabel IL Igualmente se citó 
más arriba la ligazón existente entre obras pertenecientes a los años finales de Fernan-
do VII y algunos proyectos isabelinos, como la Diputación de Navarra en Pamplona, 
obra de Nagusía, lo cual corrobora la supervivencia de un clasicismo que aún había de 
producir obras notables. En este contexto se entienden mejor algunos edificios, como el 
de la Diputación de Álava en Vitoria, comenzado por Martín de Saracíbar en 1833, 
pero cuya ejecución se interrumpió a causa de la guerra carlista, como ocurrió con tan-
tos edificios del País Vasco-Navarro. Ello produjo una cierta congelación de las obras 
y proyectos neoclásicos que explican, en parte, la supervivencia de estas actitudes clasi-
cistas. En efecto, cuando en 1844 se reinician las obras de la Diputación de Álava se 
vuelve a un proyecto que está conceptualmente descontextualizado, tanto que el edificio 
sufre un importante cambio, al añadírsele un segundo cuerpo que resta pureza al pórtico 
tetrástilo in antis. La guarnición de los huecos asi como los hierros y estatuas de Verás-
tegui y Álava, flanqueando la escalinata de acceso, pertenecen de lleno a esta etapa isa-
belina, así como el salón de sesiones, presidido por la capilla de San Prudencio situada de-
trás del sillón del presidente, donde se celebraba una misa antes de comenzar las sesiones'. 
Como expresión que resume una larga serie de ejemplos en los que política, adminis-
tración y clasicismo se trenzan para crear una imagen tópicamente reconocible por su 
sobria gravedad, se ha de citar el edificio del Congreso de los Diputados, sin duda el 
más importante de cuantos se emprendieron en la primera mitad del siglo xix. El edifi-
cio fue objeto de un concurso nacional, convocado en 1842, que animaba a los arquitec-
tos españoles a presentar un «pensamiento... digno de la representación nacional, si bien 
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sencillo y de severo carácter», como señalaba la Gaceta de Madrid. Entre los doce pro-
yectos presentados, la Academia de San Fernando concedió el primer premio a Narciso 
Pascual y Colomer, y el segundo, a Antonio Zabaleta, representantes ambos de la última 
generación académica que aún manejaba con destreza los recursos de la arquitectura cla-
sicista. Paradójicamente, Pascual y Colomer cita a Bramante, Vignola, Palladio, Peruzzi, 
Juan Bautista de Toledo y Herrera, en su informe facultativo*, con el deseo de entron-
car su proyecto con la arquitectura de aquéllos y muy especialmente con El Escorial, si 
bien no tienen elementos comunes más allá de la simple intención. La solemne ceremo-
nia de colocación de la primera piedra de aquel edificio, en el que tantas esperanzas pu-
sieron todos los partidos políticos, se hizo coincidir con el cumpleaños de la reina el 10 
de octubre de 1843 y siete años más tarde se inauguraba la obra ya terminada. Su inte-
rés tiene un triple aspecto que afecta a la planta, a su fachada principal y a la decora-
ción interior. La primera tiene forma rectangular con una distribución rigurosamente 
axial, de tal modo que su eje mayor divide al edificio en dos partes exactamente iguales 
si se exceptúan levísimos detalles. El modo de organizar el espacio, de encadenar las es-
tancias de configuración diversa, pasillo, vestíbulo y salones, recuerda de cerca los ejerci-
cios académicos de distribución. El Salón de sesiones tiene forma ultrasemicircular, ce-
rrándose al fondo con la tribuna de la presidencia. La fachada principal, abierta sobre 
la carrera de San Jerónimo, muestra un potente frontis hexástilo, de orden corintio, con 
su entablamento y frontón correspondiente, todo ello muy bien dibujado y labrado. A 
un lado y otro del pórtico se ve el resto del cuerpo del edificio, con dos plantas y ático. 
La primera de éstas lleva un almohadillado y la segunda unas pilastras, de orden jónico, 
separando los vanos con una intención albertiana. Hay que resaltar la voluntad de Co-
lomer de otorgar cierta independencia al «frente romano» respecto del resto de la facha-
da, la cual obedece a un sistema italo-renacentista. Este protagonismo del frontis clásico 
anuncia la situación, sobre este mismo eje, de las piezas más importantes del interior, 
como son el vestíbulo, la sala de conferencias y el salón de sesiones, cuya altura y ampli-
tud corresponde a la del pórtico. La decoración complementaria del edificio, dirigida 
por el propio Pascual y Colomer, estuvo a cargo de un importante grupo de pintores y 
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escultores, entre los que podrían recordarse a Carlos Luis de Ribera, autor del techo del 
Salón de sesiones, y a Ponciano Ponzano, que labró el relieve del frontón'. 
Los cementerios, que como tipología arquitectónica habían nacido a la sombra del 
neoclasicismo, siguieron manteniendo en estos años los valores propios de aquel lengua-
je que años atrás había llegado a connaturalizarse con cenotafios, capillas funerarias y 
otros temas afines. Rara es la ciudad que en estos años no amplía o construye un ce-
menterio, en ocasiones sobre terrenos desamortizados o comunes, dando lugar al cemen-
terio municipal. En general, se trata de construcciones modestas que ponen un leve acen-
to en la entrada al recinto del campo santo y en la capilla funeraria, muy lejos de las 
utópicas propuestas realizadas sobre este tema en la Academia'°. Son pocos los cemen-
terios completos que de estos años han llegado hasta nosotros, habiéndose perdido casi 
todos como ocurrió con el llamado cementerio viejo de Burgos, inaugurado en 1834, se-
gún proyecto de Marcos Arnaíz", o con el de San Bartolomé en San Sebastián (1839), 
debido a Joaquín Ramón Echeveste, que era arquitecto municipal desde 1838. En oca-
siones se conserva algún patio, como el del cementerio de la Sacramental de San Isidro, 
en Madrid, construido entre 1842 y 1845 por el arquitecto José Alejandro y Álvarez, 
consistente en un patio rectangular con dos capillas rotondas y frontis tetrástilo, del 
consabido orden de «Pesto», sobre el eje mayor del patio. Como sucede a menudo, los 
materiales empleados son pobres, exceptuando las columnas cuyos fustes graníticos lle-
van basas y capiteles de piedra caliza. Los dinteles, por el contrario, son de madera con 
revoco en yeso, todo lo cual, unido al abandono en que se encuentra, explica la desapa-
rición de toda esta arquitectura funeraria. Las mencionadas capillas del cementerio de 
San Isidro repiten en su interior el abovedamiento del Panteón de Roma, incluyendo el 
óculo cenital. En sus crujías reposan los restos mortales de ilustres artistas de estos últimos 
años como el ya anciano pintor Vicente López o el arquitecto Custodio Teodoro Moreno '^ . 
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El cementerio de La Coruña guarda posiblemente el testimonio mas fiel de lo que 
fueron las capillas funerarias en este período. Su arquitectura responde en todo a los 
ejercicios académicos al aunar rasgos muy característicos, que van desde la relación de 
proporciones y composición general hasta el tratamiento de superficies. Es un caso ar-
quetípico de capilla-bloque en la que la bóveda cupuliforme, torres incipientes, pórtico 
a los pies y entradas laterales se aprietan al volumen cruciforme que le sirve de apoyo. 
La buena cantería empleada en su fábrica, merced a un legado de Fernando Queipo de 
Llano, y el hecho de encontrarse algo distante al norte de la población, han asegurado 
su existencia hasta nuestros días. La capilla fue construida en 1834 según proyecto de 
Alejo Andrade Yáñez '^ 
Otros cementerios como el de Gerona y Mataró (Barcelona), este último debido po-
siblemente al proyecto de Miguel Garriga, o bien el de Marquina en Vizcaya, que, si 
bien parece algo posterior, reúne las características de estos años, y sobre todo el bilbaí-
no de Mallona, debido al arquitecto Belaunzarán, muestran todavía los rasgos de este 
último clasicismo romántico: organizaciones axiales, patios porticados, pantallas colum-
narías de los órdenes más severos, entradas y capillas de ambición monumental y gene-
ralmente materiales modestos en sus fábricas. Nichos abiertos en los muros, fosa común 
y las primeras «sepulturas de distinción» en el jardín del patio, como la que se levantó, 
en el desaparecido cementerio de San Nicolás de Madrid, al que fuera tutor de Isabel 
II don Agustín Arguelles, fallecido en 1844, cuyo neoclásico proyecto de orden dórico 
griego se debió al mencionado Antonio Zabaleta'". El propio cementerio de San Nicolás 
era un espléndido modelo de lo que aquí se ha dicho, siendo su arquitecto José Alejan-
dro y Álvarez, uno de los hombres más finos y sensibles de cuantos trabajaron en el 
Madrid ísabelino. 
Con prácticamente los mismos elementos que constituyeron la sencilla estructura 
adintelada de tantos patios de cementerios, se alzaron en nuestras ciudades pequeños y 
modestos mercados, con frecuencia sobre las nuevas plazas que ocupaban viejos solares 
desamortizados. De cuantos hoy se conservan, sin duda el más notable es el de Cádiz, 
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en la llamada plaza de Abastos, sobre la antigua huerta del convento de Franciscanos 
Descalzos. Consiste en un recinto de planta rectangular, de cien metros por cincuenta 
aproximadamente, es decir, de proporción dupla, formado por cuatro crujías porticadas 
que llevan esbeltas columnas dóricas de algo más de cuatro metros de altura '^ Los cua-
tro accesos que tiene en el centro de cada uno de sus lados nos recuerdan, de forma muy 
significativa, que aquélla es la plaza de la Libertad y que el mercado fue obra de un 
Ayuntamiento constitucional, habiéndose ejecutado la obra en poco más de un año, en-
tre 1837 y 1838. A pesar de que posteriormente se levantaron algunas construcciones y 
puestos ocupando el espacio central del patio, el mercado gaditano conserva en buen es-
tado su estructura original, que resulta absolutamente modéhca, no sólo dentro de la ex-
periencia española, sino en relación con los poquísimos mercados «clásicos» que restan 
en Europa. Su autor fue el catalán Juan Daura (1791-1844), que sucedió como arquitec-
to municipal a Torcuato Benjumeda en 1836, el cual a su vez habia preparado también 
un primer proyecto para este mercado en 1830'^. 
Entre las arquitecturas que siguieron manteniendo el prestigio de las ordenaciones 
clásicas, prestigio que revertía sobre el propio edificio, se encuentran los teatros, con fre-
cuencia también con carácter municipal y que en este aspecto han de considerarse como 
extensión del carácter representativo que emana del propio Ayuntamiento. Sin duda al-
guna, el teatro va a ser durante todo el siglo uno de los edificios más notables de la ciu-
dad al margen de la decisiva función social que desempeña en nuestras ciudades, gran-
des y pequeñas. El clasicismo de los teatros, no obstante, se suele detener en el trata-
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miento de las fachadas y poco más, ya que su interior responde, en lo que a disposición 
se refiere, a las novedades técnicas y formales de cada momento, al tiempo que su ima-
gen revela un gusto que podríamos llamar ecléctico, confortable y, según los casos, de 
cierto lujo y vistosidad que busca en definitiva un determinado efecto escenográfico ca-
paz de crear un ambiente adecuado a su uso. Fue precisamente esta arquitectura inte-
rior, su buen funcionamiento, visualidad, acústica, etc., lo que antes se acometió, dejan-
do para más adelante su imagen urbana, como sucedió con el conocido caso del Teatro 
Principal de Valencia, cuya fachada jónica no se alzó hasta 1854 a cargo de José Zaca-
rías Camaña, quien desempeñaba el cargo de arquitecto municipal desde 1846. 
Jónico era igualmente el proyecto no ejecutado de la fachada del Teatro Nuevo de 
La Coruña, cuyo edificio se levantó entre 1838 y 1841. Según un testimonio contempo-
ráneo, la decoración interior era «elegante a la par que sencilla; los antepechos de los 
palcos se hallan adornados con molduras ligeras, y la embocadura está compuesta por 
un arco semi-eliptico encasetonado en su intradós y sostenido por cuatro pilastras corin-
tias estriadas con sus basas y capiteles dorados: las dimensiones del teatro, su decora-
ción y el color de porcelana que domina en todo el interior, combinado con sencillos do-
rados, producen una agradable impresión que no dejará de experimentar toda persona 
de gusto» '^ . Análogo comentario podría hacerse sobre las decenas de teatros que se le-
FiG. 284.—Teatro Principal de Alicante. 
(Foto Cano) 
yantaron en la España isabelina, aunque encontramos excepciones como la del Teatro 
Viejo de Bilbao, en el Arenal, cuyo «escenario, las localidades y todo el interior son 
mezquinos y no muy conformes a las buenas reglas del arte», según el comunicante de 
Madoz'^ Dicho teatro, construido en 1833 por los arquitectos Escondrillas y Diaz, pasó 
a ser municipal en 1844, y su fachada tenia una prestancia indudable con un cuerpo 
bajo llagueado y una planta principal con cuatro columnas jónicas rematadas por un 
frontón. 
Entre los muchos proyectos de corte neoclásico que conocemos como propuestas 
concretas para alguna de nuestras ciudades, hay que resaltar el que Bernardino Martinez 
de Velasco hizo en 1843 para la ciudad de Burgos, sobre terrenos del paseo del Espo-
lón ". Es este un buen ejemplo de cómo se concibe el edificio del teatro como elemento 
urbano en función del cual surge una imagen de ciudad renovada frente al casco medie-
val. En efecto, sacrificando el dieciochesco paseo a orillas del Arlanzón, Martínez de Ve-
lasco propuso «hacer una línea de casas desde el puente de San Pablo al de Santa María 
con galerías de paseo al norte y mediodía y un teatro en su centro con un parador desde 
el puente de San Pablo a los cuarteles, que forma una plaza bella y espaciosa para el uso 
del público y cómoda colocación de carruajes»^". Este ambicioso proyecto no se llegó a 
realizar, pero sí se iniciaron las obras del que llamamos Teatro Principal frente a la anti-
gua cárcel, hoy Diputación Provincial, de tal manera que en 1844 estaba concluida la 
planta baja del edificio, con fachadas de cantería, tras intervenciones y ofertas de varios 
arquitectos. En aquel punto se agotaron los recursos, y el tiempo transcurrido desde la 
interrupción de las obras hizo que el inicial proyecto neoclásico se fuera debilitando en 
favor de un más «moderno» y característico gusto isabelíno, de matiz francés, hasta lle-
gar a nuestros días con los cambios introducidos por el arquitecto municipal Luis de Vi-
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llanueva. El teatro se inauguró en 1858 y es, entre los ejemplos españoles, un caso ar-
quetípico de edificio-soporte de otras actividades complementarias sobre las que bascu-
laba el ocio en la ciudad del siglo xix al incorporarse en su propio cuerpo comercios de 
varia índole, cafés, el conocido Salón de Recreo, etc., que complementaban tanto la acti-
vidad teatral propiamente dicha como la escena urbana del paseo del Espolón. 
De entre los muchos teatros que podrían citarse comenzados o terminados en este 
período todavía neoclásico, como el proyecto de Echeveste para el Principal de San Se-
bastián de 1843^', o el remate en 1850 de las obras del Teatro Real de Madrid ^^  quiero 
destacar, por su importancia, el Teatro Principal de Alicante. Es éste uno de los edificios 
más hermosos de la España isabelina que debiera figurar en cualquier antología de la ar-
quitectura teatral. Su iniciativa se debió a un grupo de comerciantes alicantinos que en-
cargaron en 1845 al arquitecto Emilio Jover, también alicantino, el proyecto del edificio. 
Dos años más tarde se alzaba el telón con una obra de inequívoco signo romántico, el 
Guzmán el Bueno, de Gil de Zarate, publicado en 1842, en contraste con la imponente 
arquitectura neoclásica de la fachada que un contemporáneo describe así: «Sobre tres 
gradas que se extienden a todo el frontis del edificio, está el pórtico, de orden dórico, 
compuesto de seis columnas con bases aticurgas, de 40 palmos de elevación, y además 
su cornisamento que se halla coronado por un frontón triangular, que dan al edificio un 
carácter grave y majestuoso» ^^  Conforme nos acercamos a los años cincuenta, este cla-
sicismo, todavía de porte monumental, va perdiendo fuerza, al tiempo que incorpora pe-
queños valores adjetivos propios del momento, en ocasiones simplemente decorativos, 
tal y como sucede con el Teatro de Figueras (Gerona), hoy Museo Dalí, debido al arqui-
tecto municipal de aquella localidad José Roca (1815-1877). La sencilla ordenación api-
lastrada de orden jónico de sus fachadas, juega ya un papel secundario de simple articu-
lación de superficies, mientras que los huecos, de distinta forma y proporción, así como 
los relieves en el cuerpo ático cobran mayor importancia y denotan el diferente carácter, 
netamente isabelino, de esta arquitectura dispuesta a dejarse influir por el gusto francés 
contemporáneo. No en vano deberíamos recordar que fue un pintor francés, Cagé, quien 
intervino en la pintura y decoración interior '^'. Otro tanto ocurre con el Teatro Principal 
de Palma de Mallorca (1854), obra de Antonio Sureda, donde, a pesar de persistir en 
una ordenación clásica más italianizante, incluyendo un infrecuente frontón, la relación 
formal y de proporciones de las partes con el todo señalan un alejamiento progresivo de 
lo que todavía era, durante la minoría de Isabel II, la tradición neoclásica. No estará de 
más volver a nombrar al pintor y decorador francés Félix Cagé, quien de nuevo intervi-
no en el Principal de Palma, a quien se le debe, como bien sabemos, las pinturas del Li-
ceo de Barcelona, teatro éste que se sale abiertamente del epígrafe que agrupa las obras 
arriba mencionadas, precisamente porque a nuestro juicio el Liceo barcelonés rompe de 
forma decidida con la imagen heredada y tradicional de las ordenaciones académicas. 
Digamos finalmente que el Teatro Principal de Palma sufrió un incendio en 1858, al año 
de inaugurarse, llevándose a cabo su reconstrucción entre 1858 y 1860. La fachada, que 
no había sufrido daños importantes y que entonces constaba de un zócalo, un piso prin-
cipal con columnas jónicas adosadas y un frontón, fue, sin embargo, recrecida en 1895 
al incorporarse una segunda planta corintia, tal y como hoy lo conocemos ^'. 
La arquitectura clásica, entendida como arquitectura de prestigio, ofreció igualmente 
muchos de sus elementos tanto a los palacios de ciudad como a las villas de recreo sub-
urbanas. No obstante, su número no es muy grande, aunque sí restan buenos ejemplos 
FiG. 285.—Palacio de la Alameda de Osuna. Madrid. 
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que querríamos sintetizar en el palacio barcelonés de Moya y en la Alameda de Osuna 
en Madrid. Aquél cuenta con una imponente «loggia» octástila de orden corintio que el 
arquitecto Antonio Rovira y Trias (1816-1889) incorporó al edificio, en 1856, en sustitu-
ción de una vieja galería del siglo xvill^^. Mayor envergadura tiene la obra proyectada 
y en parte construida por Martín López Aguado (1796-1866) para el duque de Osuna 
en «El Capricho» o Alameda de Osuna, que conoció entre 1834 y 1844 un tercer mo-
mento que vio alzar además de delicadas arquitecturas a lo largo de su jardín de clara 
inspiración romántica, incluyendo la isla de la ría con el monumento al III duque de 
Osuna, la soberbia fachada neoclásica sobre el viejo caserón dieciochesco ^'. Martín Ló-
pez Aguado supo crear aquí una fachada abierta a la naturaleza circundante difícil de 
igualar, reelaborando un modelo clásico con un nuevo espíritu romántico. En efecto, el 
potente orden clásico tradicional ha cedido el paso a un gentil orden corintio con más 
sentimiento que fuerza, en una solución octástila in antis de singular delicadeza. A nues-
tro juicio, es ésta la página más expresiva del clasicismo romántico español. Mas no fue 
este un logro aislado, ya que toda la Alameda resulta teñida por este matiz y muy espe-
cialmente en esta etapa en la que don Pedro Tellez Girón, a quien retratara Carlos Luis 
de Ribera, utiHzó los servicios de Aguado hijo. De entre los muchos proyectos que este 
arquitecto preparó para la Alameda deseo recordar el Museo de Pintura y Escultura asi 
como el Teatro ^^  El Museo está concebido según el modelo clásico de la basílica paga-
na que tantas veces reutilizó el neoclasicismo. Aguado colocaba las esculturas en los in-
tercolumnios que separan las naves laterales y sobre éstas corría una galería para con-
templar las pinturas colgadas en alto. Esta disposición así como la iluminación cenital 
del museo dejan ver claramente el conocimiento por parte de Aguado de los modelos 
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propuestos por Durand ^^ . El Teatro es una muestra más del talento de nuestro arquitec-
to, que, con propuestas muy concretas, se sale de lo habitual entre nosotros y plantea 
algunos programas de marcado carácter internacional. El teatro consta de los tres ele-
mentos habituales, esto es, vestíbulo, sala y escenario, pero por tratarse de un teatro pri-
vado, imitando a los llamados de corte, el vestíbulo alcanza muy poco desarrollo no 
existiendo tampoco ol foyer ni la consabida escalera más o menos monumental. La plan-
ta y el alzado de la sala es un ejemplo muy bello de la sala neoclásica al modo francés, 
y tanto su forma circular en planta como la solución de las columnas gigantes en su in-
terior, me hacen pensar que López Aguado conocía el teatro de Víctor Louís de Bur-
deos, o cuando menos estaba al tanto de los novedades introducidas a finales del siglo xviii 
en la estructura de los teatros franceses. No obstante, lo más singular de este proyecto, 
caso único en nuestro país, es la concepción abierta de la escena, sin ningún elemento 
opaco que cierre el escenario al fondo, de tal modo que la luz y el paisaje natural, esto 
es, el propio jardín de la Alameda, se incorporan como fondo válido a la representación 
teatraP". El fuerte artillado, el embarcadero, la exedra, el columpio, la montaña rusa, 
etc., completan un modélico programa clasico-romántico, que resume ejemplarmente 
aquella estética que con talante Hberal iba a aglutinar elementos muy diversos, de origen 
clásico unos, de ascendencia medieval otros, tal y como sucedió en la obra de las últimas 
generaciones salidas de la Academia. 
2. LAS ÚLTIMAS GENERACIONES ACADÉMICAS 
El panorama de la arquitectura isabelina incluye dos realidades que giran en torno 
a un hecho de gran trascendencia, como fue la creación de la Escuela de Arquitectura 
de Madrid, en 1844, lo cual equivale a decir que en este período nos encontraremos, por 
una parte, con obras salidas de las manos de arquitectos formados en la Academia y, 
por otro lado, con las primeras arquitecturas maduradas en la recién creada Escuela. No 
se espere, sin embargo, un cambio radical, ya que, lógicamente, el cuadro profesoral del 
nuevo centro habría de nutrirse, como luego se verá, de los viejos arquitectos académi-
cos, de tal manera que las primeras promociones de la Escuela van a suponer cierta con-
tinuidad respecto al carácter de la arquitectura de sus maestros, al fin y al cabo aca-
démicos, que en todo caso comienzan a mostrarse sensibles a toda una vertiente medie-
val que la literatura romántica había despertado. La mejor prueba de todo ello podría 
encarnarla don Juan Miguel Inclán Valdés (1774-1852), hombre vinculado a la Acade-
mia de San Fernando y a la Escuela como último director de la sala de arquitectura de 
aquélla y primer director del nuevo centro. Al propio tiempo y mientras Caveda le cen-
suraba haber «ceñido su estudio puramente a la arquitectura grecorromana»'', lo cierto 
es que Inclán Valdés conoció y en parte estudió la arquitectura medieval, dejándonos 
unos curiosos Apuntes para la Historia de la Arquitectura y observaciones sobre la que se 
distingue con la denominación de Gótica^^ que evidencian el carácter ambivalente de la 
producción de muchos de los arquitectos que luego mencionaremos. Las obras que co-
nocemos de Inclán son, no obstante, de clara tradición académica, tanto las que dejó en 
Madrid ^^ como aquellas que se encuentran dispersas ^, sea la severa parroquial de San-
ta María, de Sigüenza (Guadalajara), la antigua cárcel de Antequera (Málaga), la con-
servada fachada-torre del monasterio de San Juan, de Burgos, o el bellísimo tabernáculo 
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de jaspe y mármol de la iglesia de Santa María de los Milagros en Puerto de Santa Ma-
ría (Cádiz), obra esta última que juzgo como de lo mas fino que en su género conserva-
mos en nuestro país. 
Académicos y futuros profesores de la Escuela de Arquitectura de Madrid lo fueron 
igualmente Narciso Pascual y Colomer, Aníbal Álvarez y Juan Bautista Peyronnet, quie-
nes con Matías Laviña resumen lo más notable de la arquitectura isabelina en Madrid, 
si bien obras y proyectos suyos se encuentran igualmente fuera de la corte. Matías La-
viña y Blasco (1796-1868), de origen aragonés, se había iniciado en el dibujo en la Aca-
demia de San Luis de Zaragoza, si bien su formación como arquitecto puede considerar-
se italiana en buena medida, ya que fue en la Academia de San Lucas de Roma, prime-
ro, y en el Archigimnasio Romano, después, donde se decidió por la arquitectura aban-
donando la pintura y la música, artes en las que igualmente había hecho importantes 
progresos en la Ciudad Eterna '^. Antes de alcanzar el título de arquitecto en Roma, en 
1830, llegó a publicar un curioso trabajo sobre bóvedas encasetonadas que en forma de 
carta dirigida a Luigi Poletti, el restaurador de San Pablo Extramuros, publicó el Gior-
nale Arcadico^°. De vuelta a España, tuvo una breve estancia en Zaragoza, donde pro-
yectó el palacio del duque de Villahermosa, y en Logroño, donde desempeñó el cargo 
de arquitecto municipal, interviniendo como tal en el Paseo del Siete, haciendo además 
un proyecto de teatro que no se llegó a ejecutar. Hizo igualmente algunas de las «casas 
nuevas» a las que posiblemente se refiere Madoz cuando dice que en la antigua plaza de 
la Redonda se habían «levantado en estos últimos años magníficos y bonitos edificios, 
de nueva planta y por el estilo y gusto de las casas de Madrid» ". También es probable 
que Madoz incluya en aquel comentario al grupo de casas que conocemos como «Porta-
lillos», cuyo proyecto se debe a Martín Antonio Jáuregui *^, o bien a las casas que igual-
mente con soportales se construyen sobre la antigua calle del Mercado, a cuya función 
obedeció la solución porticada. Laviña abandonó Logroño y en 1844 ya trabajaba en 
Madrid en la platería Martínez, donde diseñó modelos para la fábrica, mostrando gran 
inventiva y talento para el dibujo. Esto fue lo que sin duda le llevaría a dedicarse a la 
enseñanza del mismo, alcanzando en 1847 una cátedra de «Dibujo de Adorno». Tras 
dos años de docencia, recopiló sus lecciones en una Cartilla de Adorno^^, la cual, y a 
propuesta de la Academia de San Fernando, se declaró texto oficial para las Academias 
provinciales de Bellas Artes. Dicha Cartilla tiene interés por el criterio ecléctico con que 
Laviña ha hecho la selección de sus modelos, subrayando «la necesidad de estudiar sepa-
radamente los estilos diversos que observamos en los monumentos egipcios, indios, grie-
gos, etruscos, romanos, bizantinos, y los de los siglos posteriores, desde el renacimiento 
hasta nuestros días, eligiendo al efecto los ejemplares que han sido recibidos con más 
aceptación»"". Cabe intuir ya desde aquí el panorama histórico que la arquitectura va 
a recorrer durante más de medio siglo. 
La obra de Laviña más importante en Madrid fue el palacio de los duques de Gra-
nada de Ega (1851), en el que se recuerda su formación romana, siendo un buen tes-
timonio de aquella arquitectura isabelina en la que el neoclasicismo severo de antaño 
cede ante ordenaciones neoitalianas y renacentistas más amables, visibles en el ornato de 
sus huecos y pilastras. Nombrado académico de número de San Fernando, en 1857, aún 
le quedaba un difícil cometido como arquitecto: la restauración de la catedral de León'". 
En efecto, la Pulchra leonina había sufrido, a lo largo de su historia, añadidos, modifica-
ciones e incluso restauraciones parciales, y a mediados del siglo xix los síntomas de rui-
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na eran ya tan alarmantes que la Academia de San Fernando encargó, en 1858, a Pas-
cual y Colomer un informe sobre el estado del edificio. Aquél confirmó la ruina de la 
catedral, la cual precipitó algunas de sus bóvedas al poco tiempo y ello aceleró el proce-
so administrativo que decidió, en 1859, el nombramiento de La viña como director de las 
obras de restauración. Con criterios muy radicales, Laviña procedió a desmontar mu-
chos de los elementos que la historia habia ido acumulando sobre la catedral y con un 
espíritu peligrosamente purista «devolvió» el carácter original al edificio. Ello creó fiíer-
tes tensiones locales, académicas y religioso-políticas que obligaron a la Academia de 
San Fernando a arbitrar y apoyar los criterios de Laviña, según aconsejaban los infor-
mes de Aníbal Álvarez y Juan Bautista Peyronnet''^. De la envergadura de la actuación 
de Laviña en la catedral de León pueden dar idea los dibujos acuarelados del propio ar-
quitecto que, con fecha de 1861 y 1863, permiten apreciar el estado primitivo y el pro-
yecto que se llevó a cabo tal y como hoy podemos ver en la realidad. Fue este un primer 
encuentro con la arquitectura medieval a la que se hizo frente con un bagaje y forma-
ción de tipo académico que no siempre resultó bien, como luego se verá. Por otro lado, 
la restauración de la catedral leonesa puede considerarse como la primera de alcance 
que se hizo en España, si bien cuenta con otros antecedentes nada desdeñables. En efec-
to, la Comisión Central de Monumentos Históricos y Artísticos, creada en 1844, había 
llamado la atención sobre el lamentable estado de nuestro patrimonio arquitectónico 
medieval, haciendo un esfuerzo considerable para estudiarlo, restaurarlo y finalmente 
publicarlo. A tal fin, la Comisión de Monumentos elevó al Gobierno en 1846 una pro-
puesta para organizar «un viaje arquitectónico a las provincias de España», integrado 
por profesores y alumnos de la Escuela de Arquitectura, a fin de recabar datos, de nues-
tra arquitectura antigua, medieval y renacentista. Aquellos viajes y celo de la Comisión 
cristalizarían en la ejemplar publicación de los Monumentos Arquitectónicos de España, 
asi como en las primeras restauraciones de edificios medievales. Una de las más tempra-
nas fue la llevada a cabo por Andrés Callejo Hernández en San Vicente, de Ávila, publi-
cando una Memoria sobre la iglesia que se inscribe en la reconsideración de la arquitec-
tura medieval, cuyos monumentos eran «tristemente calificados hasta hace pocos años 
con el injustificable nombre de góticos, y mas aún, con el de bárbaros»*^. No debe olvi-
darse que son los años en que Viollet-le-Duc acomete la restauración de Saint-Denis 
y de Notre Dame, de París, de la visita a España del arquitecto inglés Street, recogien-
do material para su obra La arquitectura gótica en España**, y del concurso interna-
cional para levantar la fachada de la catedral de Florencia, cuya primera convocatoria 
tuvo lugar en 1859. Todo ello creó un clima propicio hacia estos edificios medievales ante 
los que no siempre se supo desenvolver con seguridad la última generación académica. 
La relativa incompetencia de aquélla queda de manifiesto cuando se analizan actua-
ciones como la de Juan Bautista Peyronnet (1812-1875), quien si bien sobresaHó en el te-
rreno de las obras públicas y urbanismo, no ocurrió otro tanto cuando se trataba de po-
ner las manos en un edificio medieval de la entidad de la catedral de Palma de Mallorca. 
A este arquitecto debemos la extraña fachada principal de aquélla, donde se evidencia 
la falta de comprensión tanto hacia el gótico en general como de las peculiaridades del 
gótico balear o levantino, sumándonos nosotros a las críticas que ya hicieran en su día 
Quadrado y Ferrá''^ La antigua y ruinosa fachada se comenzó a desmontar en 1851 y 
en 1862 se iniciaba la actual cuya arquitectura y elementos decorativos adolecen de la 
energía suficiente para competir con los flancos y testero del propio edificio, recordan-
FiG. 286.—Palacio del marqués de 
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do, por el contrario, el carácter esencialmente decorativo de las encuademaciones «a la 
catedral» que Thouvenin puso de moda en Europa. Los planos de Peyronnet, prepara-
dos en 1854, figuraron en la Exposición Universal de París en 1855, ante los cuales ha-
bría que recordar las palabras que el propio arquitecto incluyó en su memoria a modo 
de autojustificación: «Cuántos y cuan repetidos estudios han sido necesarios hacer y 
cuanta tortura habré tenido que dar a mi imaginación para poder combinar y obtener 
un mediano resultado.» 
No menos vueltas debió de dar Narciso Pascual y Colomer (1808-1870) para hacer 
frente a uno de los pocos edificios medievales con que Madrid cuenta y que tan ligado 
había estado a la presencia de la monarquía en la ciudad. Me refiero a la iglesia de San 
Jerónimo, cuyo tardío goticismo se vio incrementado por dos torres en la cabecera que 
ni tenía entre nosotros antecedentes tal disposición ni Pascual y Colomer supo darles un 
mínimo verismo histórico-arquitectónico. Esta inicial restauración, que en lo escultórico 
se vio asistida por Ponciano Ponzano, esto es, el mismo tándem de arquitecto y escultor 
que había intervenido en el Palacio del Congreso, fue seguida de una segunda campaña 
«restitutiva» no más afortunada que la primera y a cargo de Repullos, con lo que no re-
sulta fácil objetivar la labor de Colomer'**. Frente a aquella inseguridad medieval. Coló-
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mer se manejaba por el contrario con gran seguridad en el terreno académico, según se 
comentó al hablar del Palacio del Congreso, pero hay un matiz, más afortunado si cabe, 
que da a la obra de Colomer una dimensión nueva más allá del simple academicismo, 
y es el de haber configurado en Madrid el modelo de morada burguesa con su conocido 
palacio del marqués de Salamanca '^''. Éste quiso hacer de su propia casa el mejor ele-
mento propagandístico de sus deslumbrantes operaciones bursátiles, inmobiliarias, etc., 
encargando el proyecto al arquitecto más importante de Madrid, a Pascual y Colomer, 
quien entonces no sólo era el arquitecto del Congreso de los Diputados, sino que desde 
1844 tenía el nombramiento de arquitecto mayor de Palacio. Salamanca debió pedirle a 
Colomer un edificio a la italiana, de tal modo que en nada se pareciera a los caserones 
madrileños de la nobleza de viejo cuño, en un gesto de autoafirmación muy caracterís-
tico que repetirán otros miembros de esta nueva aristocracia del dinero. Por otra parte, 
aquel italianismo renacentista que Colomer, recordando su estancia en Roma, introdujo 
en el palacio de Salamanca, venía a sintonizar con una moda muy extendida en la arqui-
tectura europea de las décadas cuarenta y cincuenta, moda que entre nosotros cedería 
luego el paso al «hotel» francés, hacia 1860. Salamanca, emulando a los grandes ban-
queros del renacimiento italiano, se hizo construir un palacio exento, rodeado de jardi-
nes, con un cortile interior, escalera monumental, noble fachada con motivos serhanos, 
y una soberbia serie de estancias en la planta principal con buenos techos pintados cu-
yos alegóricos temas dieron cobijo a una de las mejores colecciones de pintura que han 
existido en nuestro pais. El palacio, comenzado en 1845, siguió los vaivenes de la fortu-
na de Salamanca, hasta que finalmente se pudo inaugurar en 1858. Al año siguiente, el 
FiG. 287.—Palacio del marqués de Salamanca en Carabanchel. 
Madrid. (Foto Archivo Espasa-Calpe) 
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propio marqués, cuyos hábitos de vida respondían a los de sus iguales en Europa, ya ha-
bía adquirido la regia finca suburbana de Vista-Alegre, en las afueras de Madrid, con-
virtiendo en una auténtica «villa» las viejas construcciones que sirvieron de habitación 
a la reina María Cristina. Para ello volvió a utilizar los servicios de Pascual y Colomer, 
quien incorporó elementos clásicos y renacientes que sirvieron de arquitectónico apoyo 
a la colosal colección de antigüedades clásicas reunida por Salamanca. Pero junto a todo 
este espíritu clásico surgió en el palacio de Vista-Alegre uno de los primeros «salones 
árabes» que, con una actitud claramente romántica, fueron apareciendo primero por ini-
ciativa regia, recuérdese el Salón Árabe del palacio de Aranjuez que el arquitecto Rafael 
Contreras, el restaurador de la Alhambra, había incorporado por encargo de Isabel II, 
y luego seguidos o imitados por la nobleza y aristocracia. En Vista-Alegre bien pudo in-
tervenir el propio Contreras, a juzgar por el carácter neogranadino de la composición y 
decoración. 
Arquitectura italianizante, dinero y coleccionismo se dieron en otros muchos casos 
en el Madrid isabelino, como se repite con el conde de Santamarca, cuya casa en la calle 
de Alcalá había proyectado José Alejandro Álvarez en 1846"*, o en el caso del marqués 
de Gaviria y su casa-palacio en la calle del Arenal. Este último, que, como Salamanca 
y Santamarca, había sido fundador del Banco de Isabel II, además de tener otros nego-
cios comunes con los Remisa, Buschental, Carriquiri, Norzagaray, etc., entre los cuales 
se produjo una auténtica competencia en orden al modo de concebir un nuevo modelo 
de vida arquetípicamente burgués, encargó al arquitecto Aníbal Álvarez dicha casa-pala-
cio, en la que hallamos otra vez rasgos ítalo-renacentistas tan comunes a los hombres de 
esta última generación académica. Aníbal Álvarez Bouquel (1806-1870), que era hijo del 
gran escultor neoclásico José Álvarez Cubero y fue discípulo del arquitecto Isidro Veláz-
quez, había estudiado en la Academia de San Fernando, completando su formación con 
una larga estancia de cuatro años en Roma. De allí se trajo «cuarenta y tres dibujos de 
monumentos romanos con razonada descripción y la memoria acerca de los materiales 
empleados en la antigüedad clásica» '*', en atención a lo cual fue nombrado arquitecto de 
mérito en 1839. Sin embargo, aquel clasicismo se iba a convertir en una imagen de ama-
ble italianismo cuatrocentista, como se ve en el palacio de Gaviria, muy transformado, 
tanto en su fachada como en el interior. De éste destaca la gran escalera cuyo techo pin-
tado está presidido por el gran dios de este grupo social, esto es. Mercurio, que se ve 
acompañado por alegorías relativas al comercio y la industria. Igualmente debemos 
mencionar aquí la participación de un grupo de artistas que pintaron los techos de las 
piezas principales, entre las que destaca el soberbio salón de baile con pinturas de Joa-
quín Espalter, recién llegado también de Roma. Resulta muy significativo recordar que 
Espalter desarrolla en este techo una velada alegoría de Isabel II partiendo de Isabel la 
Católica y la toma de Granada, tema central de la composición para la que el pintor se 
apoyó en La rendición de Breda, de Velázquez. Recordemos igualmente que el propio 
Espalter hubo de desarrollar en el techo del paraninfo de la Universidad Central de Ma-
drid otro programa claramente isabelino polarizado por las dos reinas de este nombre, 
del que nos queda una encendida descripción de Castelar, quien veía a su vez en la ar-
quitectura del paraninfo «una de esas épocas genesíacas, en que se renueva el espíritu de 
la humanidad: el Renacimiento»'". Pues bien, con aquella intención ítalo-renacentista 
Álvarez Bouquel abordó en los años cuarenta el Banco de Fomento, la casa-palacio del 
banquero Bernar y la del marqués de Casa-Riera, entre otras' '. 
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Aquella dualidad del clasicismo y medievalismo, que responde a un talante evidente-
mente romántico, se dio igualmente en el grupo de arquitectos barceloneses activos en 
torno a la mitad del siglo. Comenzando por el propio José de Casademunt (1804-1868), 
a quien ya hemos citado como sucesor de Celles al frente de las clases de arquitectura 
en la Lonja, ferviente impulsor de un palladianismo que supo transmitir a sus alumnos, 
pues bien, dicho Casademunt haría en 1835, por encargo de la Junta de Comercio, un 
estudio del convento medieval de Santa Catalina con el mismo interés que años atrás hi-
ciera Celles lo propio sobre el templo romano de Barcelona. Ello significaba el comienzo 
de un reencuentro con la arquitectura medieval que culminaría con la iglesia neogótica 
del Sagrado Corazón, en Sarria, terminada un año después de su muerte, que muestra 
algunos rasgos comunes con la arquitectura gótica barcelonesa. 
Este medievalismo de matiz romántico tuvo en Barcelona un fuerte eco editorial con 
la publicación de los Recuerdos y bellezas de España, aparecidos entre 1839 y 1865, con 
las ensoñadoras láminas dibujadas por Parcerisa, a las que acompañaban textos de Pa-
blo Piferrer, Francisco Pi y Margall, José María Quadrado y Pedro de Madrazo. Igual-
mente, la aparición también en Barcelona de España. Obra pintoresca (1842), con bellos 
grabados debidos a Antonio Roca y textos de Pi y Margall, contribuyó a crear un me-
dievalismo histórico, gráfico y literario que explica el creciente interés de un público bur-
gués por la imagen de nuestra arquitectura medieval, la cual aún había de conocer las 
exaltadas interpretaciones de Jenaro Pérez Villaamil incluidas en la España artística y 
monumental (París, 1842-1850), siguiendo el texto de Patricio de Escosura^^. 
Hubo, no obstante, hombres que permanecieron al margen de este neomedievalismo 
y fieles a las pautas académicas, entre las que cabe incluir a José Buxareu, el conocido 
autor de la Casa Xifré (1836-1840) de Barcelona. Formado en el círculo de la Lonja, 
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ejerció un moderado clasicismo de buen tono que supo apreciar don José Xifré y Casas, 
conocido industrial, naviero, comerciante, banquero y benefactor, a quien se debe igual-
mente el Hospital Xifré en Arenys de Mar (Barcelona). Xifré, que podía representar en 
la Barcelona isabelina lo que en Madrid significaba el marqués de Salamanca, actuó 
también de promotor inmobiliario y encargó a Buxareu, uno de los once arquitectos 
aprobados por la Academia de San Fernando con los que contaba Barcelona en 1832, 
el proyecto de un edificio que, frontero a la Lonja, señaló un hito en la arquitectura do-
méstica barcelonesa. Quiso Xifré hacer la casa de mayor renta de Barcelona, la más cara 
y cómoda de la ciudad, siendo una de las primeras en contar con agua corriente merced 
a unos depósitos propios sobre la terraza ^\ La casa, que ocupa una manzana entera de 
planta rectangular, con cuatro grandes patios, representa un nuevo tipo de construcción 
que ya cabe denominar bloque de viviendas de alquiler, como lo sería en Madrid el con-
junto de las llamadas Casas de Cordero, obra de Juan José Sánchez Pescador (1845). La 
de Xifré, en un contexto urbano altamente significativo, cuya fachada mayor daba a la 
nueva calle de Isabel II, lleva una planta baja porticada destinada al comercio, siendo 
de vivienda los tres pisos que van encima. Una inevitable ordenación de pilastras jónicas 
realzan el cuerpo central de la dilatada fachada, así como los extremos de la misma, lo 
cual produce un efecto distinto y distante de la reiteración de ejes sin pausas que ofrecen 
las casas de la calle Rivoli de París, con las que se ha querido poner en relaccíón la obra 
de Buxareu. La fachada lleva relieves en barro cocido, según idea de Campeny, pero tra-
bajados por Padró, que representan al Comercio, la Industria, Mercurio, Colón y Amé-
rica, Cortés, etc., en una serie alegórica que hace referencia a la múltiple actividad de 
aquel indiano catalán, llamado José Xifré, arquetipo social, por otra parte, del tiempo 
en que vivió. 
Contemporáneos de Buxareu, aunque algo más jóvenes que él, fueron Molina y Mes-
tres, responsables de ámbitos urbanos y edificios muy significativos de la Barcelona en 
torno a los años cincuenta. El nombre de Francisco Daniel Molina Casamajó (1815-
1867), vinculado muy pronto con el núcleo inicial de la barcelonesa Academia de San 
Jorge, creada a partir del Real Decreto de 1849 que instituía las Academias Provinciales 
de Bellas Artes, se ha citado más arriba por haber dado fin a las obras del edificio del 
Ayuntamiento comenzadas por Mas Vila, a quien sucedió en 1855 como arquitecto mu-
nicipal. Interesa aquí reseñar sobre todo la bella Plaza Real proyectada sobre un solar 
eclesiástico desamortizado, correspondiente a un antiguo convento de capuchinos, sobre 
el que ya en 1841 había proyectado «un gran teatro, una calle o galería cubierta con 
cristales a semejanza de la de Orleans en París y una plaza —circular— con un pórti-
co» '^*. Este proyecto no se llevó a cabo, pero sí en su lugar la equíHbrada Plaza Real 
(1848-1860), que representa una de las más felices intervenciones urbanas en el interior 
de la ciudad. La imagen resultante de la plaza, concebida como ámbito cerrado a excep-
ción de la comunicación con las ramblas a través del pasaje Colón, podemos considerar-
la modélica dentro de la estética urbana isabeUna. El carácter de plaza-salón, a lo que 
contribuye en parte lo limitado de sus dimensiones lejos de la amplitud de las plazas ma-
yores neoclásicas, y el tratamiento de sus fachadas que cuentan con un pórtico bajo, dos 
plantas apilastradas, ático y balaustrada de coronamiento, hacen, en efecto, de este con-
junto una buena prueba de la personalidad de la arquitectura isabelina tan distante de 
los modelos de la Ilustración como de las futuras propuestas de la Restauración. Parece, 
por el contrarío, evocar esta arquitectura isabelina un «gusto medio», de contenido tono 
FiG. 289. —Plaza Real de Barcelona. 
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burgués, que le asegura una muy positiva valoración en el contexto de nuestra arquitec-
tura del ochocientos. No faltó tampoco Molina a la cita con la Edad Media, dejándonos 
una obra modesta pero significativa como la fuente de la Plaza del Rey (1853), que con-
taba con un cuerpo arquitectónico de traza neogótica que recuerda el carácter ornamen-
tal de algunas encuademaciones «trovador»". Esto mismo podría decirse del reves-
timiento decorativamente neogótico que, con motivo del alojamiento de Isabel II en el 
desaparecido palacio de los Virreyes, se hizo del edificio en 1846, aunque desconocemos 
su autor. La conclusión, no obstante, es de interés por cuanto que en un ambiente urba-
no que el Plan Palau de Massanés habia previsto como clásico, surgió esta imagen pre-
tendidamente gótica que mostraba a la ciudad la versatiHdad del espíritu romántico exi-
gido a los hombres de la última generación académica. El propio MoHna, autor de la 
mencionada fuente neogótica, proyectaba al mismo tiempo una suerte de columna ros-
tral corintia, como soporte a la estatua de Galcerán Marquet (1850), en la plaza de Me-
dinaceli, y luego la ecléctica fuente del Genio Catalán (1856), en la mencionada plaza 
del Palau. 
Con estas premisas puede resultar más fácil abordar la obra desigual de José Oriol 
Mestres Esplugas (1815-1895), cuya larga vida rebasó el período que aquí se estudia, de-
sempeñando por ello una función clave de enlace entre los arquitectos académicos de su 
generación y aquellos que, formados en la Escuela de Arquitectura trabajaron en la Bar-
celona de la Restauración. Mestres, hijo de un maestro de obras, alcanzó el título de ar-
FiG. 290.—Teatro del Liceo de Barcelona. 
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quitecto en 1841, habiendo recibido clases de Celles en la Lonja, si bien su obra se dis-
tancia mucho de este punto de partida. En efecto, las obras más conocidas suyas, la in-
tervención en el Liceo de Barcelona y el proyecto para la fachada de la catedral de la 
misma ciudad, dibujan un temperamento distinto en cuanto a que el Liceo revela una 
actitud ecléctica, al tiempo que su propuesta para la catedral responde a un goticismo 
que, si bien es discutible, desde nuestro punto de vista, resulta por otra parte mucho 
más sólido, más arquitectónico y menos decorativo, que las arquitecturas neogóticas 
surgidas hasta entonces en Cataluña. El Liceo había sido proyectado y construido por 
Miguel Garriga y Roca, entre 1845 y 1847, sobre otro de los solares desamortizados, 
esta vez de la orden Trinitaria Descalza. Habiéndose incendiado en 1861 el teatro de 
Garriga, en el que al parecer intervino también el tramoyista francés Vignier, se encargó 
la reconstrucción a Mestres, el cual dio por finalizada la obra en 1862. La nueva facha-
da conserva elementos que ya ofrecía el Teatro Principal de Molina, asi como de un an-
terior proyecto del propio Mestres^*. Con todo, no fue la fachada lo más acertado. 
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puesto que adolece de unidad debido a la superposición fatigosa de pares de columnas 
entre grandes arcos, galería alta, remate, etc., sino su impresionante sala, sin rival en 
nuestro país, donde hay una fluidez compositiva en horizontal a través de palcos corri-
dos digna de todo encomio. 
Por otra parte, el goticismo de Mestres queda patente en el mencionado proyecto de 
terminación de la catedral de Barcelona, que si bien se ejecutó fuera del período que 
aquí estudiamos con la participación de Augusto Font, fue en la época isabelina cuando 
se gestaron las ideas rectoras del proyecto cuyos dibujos figuraron ya en la Exposición 
Nacional de Bellas Artes de 1867". En ellas intentaba un entronque con la idea general 
del maestro medieval Carlí, pero el proyecto, aprobado en 1867, se detuvo a raíz de la 
revolución de septiembre de 1868, para proseguirse en 1871, aunque las obras definitivas 
no comenzaron hasta 1887, por iniciativa de la familia Gi^ona^^ desvirtuando el criterio 
más medido de Mestres. 
Dentro del panorama catalán y no exclusivamente barcelonés se han recuperado re-
cientemente dos figuras muy representativas del momento en que nos movemos: Sureda 
y Roca. A este último ya nos hemos referido como autor del Teatro Principal de Figue-
ras, pero lo fue también de las mejores casas isabelinas de aquella ciudad, algunas de las 
cuales como la casa Romaguera (1852), podrían ponerse como modelos de vivienda bur-
guesa, dado el tratamiento almohadillado del cuerpo bajo, balcón corrido en la planta 
principal con muy bellos hierros, apilastrados jónicos sobre los que apea el cornisamen-
to general del edificio protegiendo el segundo piso, con balcones independientes, y una 
especie de mezzanino en alto, imitando con ello una solución de ascendencia palaciega '^. 
Parece ser que Roca había colaborado con uno de los arquitectos gerundenses más acti-
vos de todo nuestro siglo xix, Martín Sureda Deulovol (1822-1890), que fue arquitecto 
municipal y provincial de Gerona*". Su obra resulta absolutamente abrumadora no sólo 
por la cantidad, sino por la calidad y diversidad de tipologías abordadas: iglesias, tea-
tros, casas particulares, plazas, fábricas, mataderos, puentes, trazado de caminos, ce-
menterios, proyectos de ensanches, cárceles, ayuntamientos, etc., distribuidos por toda la 
provincia, la cual conoció durante esta etapa una importante actividad edilicia*'. Si hu-
biéramos de elegir de tan amplia producción las obras más significativas, señalaríamos 
en Gerona la plaza de la Independencia y el Teatro Municipal. La plaza se inició en 
1856, si bien Sureda presentó un segundo proyecto en 1857, más unitario, en el que se 
planteaba una plaza rectangular que en sus alzados repetía soluciones muy conocidas, 
arcos sobre pilares en planta baja, tres pisos de balcones y un ático con ventanas, llevan-
do en el centro de sus fachadas una pareja de pilastras jónicas, sin duda como concesión 
a un clasicismo académico ya periclitado*^. El Teatro Municipal (1858-1860), por el con-
trarío, ya sólo conserva de aquél un frontón de remate sobre una organización de facha-
da que tiene muchos elementos comunes con el planteamiento de la arquitectura domés-
tica, al igual que sucede con su Teatro Municipal de Olot (1860), perdiendo el énfasis 
de su cara urbana y poniendo mayor empeño en el interior. En este senfido, la sala del 
Teatro Municipal de Gerona resulta espléndida, con un bellísimo techo pintado, habien-
do colobarado aquí en la decoración Jaime Campeny, Joaquín Jaquet, Luis Barnoya y 
Eusebio Lucíni. Por su singularidad debiera recordarse la serie de plantaciones llevadas 
a cabo por Sureda, que hicieron de la Dehesa una de las zonas verdes más importantes 
con que contaron nuestras ciudades a finales del siglo. Bañólas, San Feliu de Guixols, 
Lloret de Mar, Ripoll y otras muchas poblaciones conservan en la región gerundense 
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FiG. 291.—Plaza de toros de Valencia 
obras de Sureda, siendo de destacar a nuestro juicio la manzana larga y porticada de 
Les Voltes en La Bisbal (1854), que deben entenderse dentro de la linea marcada por los 
Pórticos Xifré de Barcelona. 
No podemos abordar aqui el complejo mundo de la arquitectura y construcción en 
la etapa isabelina, pero quede dicho que el panorama sería incompleto si no se tuviera 
en cuenta el escalón de los maestros de obras, de cuyo gremio salieron hombres tan sig-
nificativos como José Fontseré Mestres, quien alcanzó el título de maestro de Obras en 
1853 y una de cuyas primeras obras debió de ser la Torre Castanys (1854) de Olot, hoy 
Museo de Arte Moderno, con claros acentos italianizantes tanto en el juego de la escale-
ra exterior como en la logia de esta misma fachada". 
Citaremos finalmente algunos nombres y obras que pertenecen a esta última genera-
ción académica y que han dejado arquitecturas tan singulares como la plaza de toros de 
Valencia, proyectada en 1850 por Sebastián Monleón Estellés (1815-1878) y que pese a 
no mostrar elementos clásicos ofrece una imagen muy próxima a la genérica del anfitea-
tro romano. Al propio tiempo Monleón es uno de los primeros arquitectos en mostrar 
interés por las posibilidades que el hierro ofrecía a la arquitectura tradicional, de tal ma-
nera que en la cara oculta de la plaza de toros de Valencia, esto es, en su interior, dispu-
so una de las más tempranas estructuras en hierro que, por la delgadez de sus apoyos, 
permitía cubrir las dos balconadas altas sin restar visibilidad a sus localidades. En este 
mismo aspecto debemos recordar la gran estufa en hierro diseñada por Monleón, en 
1859, para el Jardín Botánico de Valencia, que figura igualmente entre las primeras 
obras notables de la arquitectura del hierro en la época isabelina, afortunadamente con-
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servada*^. Esta nueva dimensión que la tecnología del hierro, como logro industrial, 
presta a la arquitectura tradicional la volvemos a encontrar en la obra de Andrés Coello 
(1805-1880), nacido y muerto en Madrid pero con un paréntesis asturiano de gran im-
portancia. Tras su formación en la Academia de San Fernando y después de intervenir 
en obras como el Teatro Real de Madrid, junto a Custodio Teodoro Moreno, fue nom-
brado arquitecto provincial de Asturias (1837), donde trabajó activamente en todo lo re-
ferente a obras públicas, haciendo al mismo tiempo gran número de proyectos para la 
ordenación urbana de Oviedo, ayuntamientos de Infiesto y Llanes, etc. ^ ^ Pero interesa 
señalar muy especialmente las casas consistoriales de Gijón y la plaza que presiden, por 
ser, sin duda, este conjunto su obra más significativa. La plaza sigue los tardíos esque-
mas neoclásicos de las plazas mayores, si bien la situación inconclusa de la de Gijón le 
resta algo de fuerza. A su vez, se produce una cierta ruptura, con respecto al edificio del 
Ayuntamiento (1853-1858), ciertamente potente y aislado que cuenta en su fachada con 
elementos muy característicamente isabelinos (pilastras pareadas, huecos de la planta 
principal en arco protegido por un copete recto y guarnecido, balaustrada sobre cornisa-
mento, etc.). En 1855, Coello regresó a Madrid, tras dejar en Gijón otras obras notables 
como el Teatro Jovellanos (1851-1853), integrándose en el cuadro de profesores de la 
Escuela Superior de Arquitectura. Por entonces debió de escribir una Disertación sobre 
el hierro; su naturaleza y propiedades aplicadas a la arquitectura, leida en la Academia de 
San Fernando ^^ , cuyo contenido pudiera interpretarse como un adiós a la enseñanza 
tradicional de la Academia desde el optimismo de la joven Escuela de Arquitectura, 
donde los nuevos materiales se fueron introduciendo en los planes de estudio, contribu-
yendo asi a subrayar el tránsito desde la Academia a la Escuela. 
FiG. 292.—Ayuntamiento de Gijón. (Foto Alexandre) 
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3. LA CREACIÓN DE LA ESCUELA DE ARQUITECTURA 
Y sus PRIMERAS PROMOCIONES 
Entre las medidas liberalizadoras adoptadas bajo Isabel II se encuentra una que afec-
tó de modo muy importante, casi me atrevería a decir que revolucionario, a toda la acti-
vidad artística del país. Se trata del Real Decreto de 25 de septiembre de 1844 por el 
cual se reformaba radicalmente la enseñanza de las bellas artes, «a fin de elevarla a la 
altura que tiene en otras naciones europeas, dándole la extensión que necesita» en una 
nueva Escuela de Nobles Artes, cuyo reglamento se aprobó por Real Orden de 28 de 
septiembre de 1845. Si bien aquella Escuela de Nobles Artes dependía por entero de la 
Academia de San Fernando y los mismos académicos se encargarían de las enseñanzas, 
esta decisión iba a suponer en muy breve plazo una reestructuración de las funciones de 
la propia Academia, tanto que fue necesario redactar unos nuevos Estatutos sometidos 
y aprobados por la reina el 1 de abril de 1846. Muchas son las novedades que aquéllos 
recogen, pero bastaría citar una sola para entender el giro que desde entonces tomaría 
aquella institución, la cual, desde los años de su fundación y como órgano de control 
real, había tenido un marcado carácter estamental, donde la nobleza de los consiliarios 
había eclipsado cualquier iniciativa de los artistas. Algunos de éstos, como el propio 
Mengs, ya habían alzado su voz contra tal despropósito*', pero de nada les valió, y el 
rey siempre estuvo de parte de sus más próximos, puesto que, apoyándoles, a sí mismo 
se favorecía. Desde 1846 la situación fue muy diferente, ya que «los artistas, siguiendo 
el espíritu del siglo, no se satisfacen ya con una vana tutela, que ni siquiera les propor-
ciona hoy día las ventajas de otros tiempos: aspiran a mayor consideración; reclaman 
más dignidad; y si bien no es conveniente separarlos de aquellas personas que, sin profe-
sar las artes, las conocen y aprecian, sirviendo para ilustrar las cuestiones y procurar sa-
bios consejos, es justo concederles la independencia que ennoblece al hombre y le hace 
producir grandes cosas... dando a los artistas, así en la discusión como en el gobierno 
—de la Academia— aquella parte que les corresponde... Destruyase por lo tanto la dis-
tinción entre Académicos de honor y Académico de mérito, distinción que ha dado lu-
gar a no pocos disgustos; y se hace a todos los individuos de la corporación iguales en 
consideraciones y prerrogativas» **. Ello suponía, sin duda alguna, un triunfo de los ar-
tistas como signo visible de los tiempos que corrían. Libertad e igualdad reclamaban 
ahora con más fuerza que nunca aquellos profesores que, alentados por un espíritu de 
independencia reafirmaban así su condición de «artista» a la que tanto contribuyó en re-
forzar la filosofia romántica. Es ésta una faceta más de aquel romanticismo versus clasi-
cismo, pasando entonces el arte y la arquitectura, en palabras de Caveda, «de intoleran-
te y exclusiva», a ser «libre y ecléctica; traspasó los límites del mundo romano a que la 
redujeran los preceptistas y apasionados a un clasicismo inflexible y severo, y allí aplau-
dió el verdadero genio donde su inspiración aparece grandiosa y bella» *'. Fue éste el ch-
ma que impulsó en definitiva la creación de una Escuela de Nobles Artes frente a la 
Academia, cuyo distanciamiento sería progresivo a lo largo del siglo xix, hasta produ-
cirse una ruptura total en nuestro siglo. Entre los síntomas de aquella pérdida de control 
de la Academia sobre la Escuela se encuentra el hecho de que los profesores de ésta no 
tenían necesariamente que ser académicos, sino simplemente poseer la titulación faculta-
tiva pertinente. 
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Este proceso de separación no fue, sin embargo, fácil, y las enseñanzas artísticas su-
frieron durante unos años fuertes vaivenes y constantes modificaciones de planes de es-
tudio, en especial la enseñanza de la arquitectura, que era, como decía Pedro José Pidal 
en su exposición a la reina, la que «exige una especial atención, por cuanto esta arte, la 
primera, la más necesaria, aquella en que la ignorancia puede acarrear más lastimosos 
resultados, es acaso la que tiene menos perfecta enseñanza; y para establecerla cual con-
viene, es preciso, no sólo ampliarla teórica y prácticamente, sino también sujetarla a to-
das las formalidades de una verdadera carrera científica»'". No estaría de más recordar 
que Pidal, entonces ministro de Gobernación, era miembro de la Academia y formaba 
parte de la sección de arquitectura, por lo que, sin duda, y en lo referente a la arquitec-
tura, el plan de reestructuración que proponía estuvo aconsejado por sus compañeros de 
corporación. Pero veamos en primer lugar cuál era el régimen de enseñanzas que la Aca-
demia ofrecía en vísperas de aquel decreto de 1844. En este mismo año, el último en re-
cordar el viejo sistema docente que se venía manteniendo desde el siglo XVIII con muy 
pocas modificaciones o extensiones, la Academia contaba con unos «Estudios mayores», 
que se cursaban en la propia Academia, con los «Estudios de Dibujo y Adorno», impar-
tidos en el ex convento de la Trinidad y en el Estudio que la Academia tenía en la calle 
de Fuencarral, y finalmente con el «Estudio de Dibujo y Adorno para las jóvenes», en 
la misma calle de Fuencarral. Interesa tan sólo aquí especificar algo más en qué consis-
tían los «Estudios mayores» que estaban distribuidos en el tradicional sistema de salas. 
Así había una Sala del Natural, otra del Yeso, la del Colorido y la de Arquitectura. A 
éstas hay que agregar las salas de Aritmética y Geometría, que siendo dos enseñanzas 
distintas ocupaban fisicamente por falta de espacio una misma sala, la de Perspectiva, 
y, finalmente, la muy importante de Matemáticas. En el año 1844 eran 354 los alumnos 
que concurrían a los «Estudios mayores», de los cuales 150 correspondían a los años 
primero y segundo de Matemáticas y 204 repartidos en las demás salas. Este número se 
incrementó sustancialmente en 1845, con 235 y 259 alumnos respectivamente, año que 
fue de tránsito y mantuvo vigente todavía aquel sistema hasta que se aprobó el Regla-
mento de la nueva Escuela de Nobles Artes, en septiembre de 1845. La Sala de Arqui-
tectura estuvo dirigida en estos últimos años por Juan Miguel de Inclán Valdés, con 
quien colaboraron Custodio Teodoro Moreno y Antonio Conde González, dándose la 
circunstancia de que el propio Inclán Valdés sería a su vez el primer director de la futu-
ra Escuela de Arquitectura. La crítica más extendida sobre la formación de los arquitec-
tos en la Academia, puede resumirse en estas palabras de Caveda: «Una clase sola de 
Aritmética y Geometría con algunas otras para todas las materias de la Arquitectura, y 
limitándose el estudio del dibujo únicamente a cinco meses, en breve plazo y con muy 
escaso trabajo el albañil y el carpintero venían a conseguir el título de arquitecto»'". 
Esta era, en resumen, la situación de la enseñanza de la arquitectura en la Academia, 
que iba a conocer un primer cambio con su reestructuración como «estudio especial» 
dentro de una Escuela de Nobles Artes, dependiente de la propia Academia (1845), y un 
segundo más importante, desde 1848, en que se independiza como Escuela Especial de 
Arquitectura, al tiempo que las artes hermanas se agruparían en la Escuela de Bellas Ar-
tes, escuelas ambas tuteladas por la Academia, pero sin duda desprendidas de ella. En 
la presentación del nuevo plan, Pidal reconocía que los «apuros actuales del Erario no 
permiten a la verdad plantear esta reforma con toda la extensión que su importancia re-
quiere; pero sin mucho aumento en el presupuesto se puede dar un gran paso, y hacer 
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mejoras de consideración, preparándose el terreno para llevar la obra completamente a 
cabo en tiempos más felices» ", lo cual viene a coincidir con los dos tiempos señalados. 
Durante el primer periodo de rodaje, entre 1845 y 1848, la enseñanza de arquitectura 
contaba con unos estudios preparatorios y otros especiales. Los primeros se cursaban 
fuera de la Escuela de Nobles Artes y comprendían las siguientes disciplinas: Aritmética, 
Álgebra, Geometría, Trigonometría, Geometría práctica. Aplicación del álgebra a la 
geometría. Secciones cónicas y Elementos de física y química general. Todos estos es-
tudios se debían acreditar con certificaciones obtenidas en centros públicos. Los estudios 
preparatorios exigían, además. Principios de dibujo natural, paisaje y adorno, cuya certi-
ficación podía alcanzarse en la propia Escuela de la Academia o bien en las Academias 
provinciales y con profesores particulares, pero en estos dos últimos casos se exigía un 
examen en la Escuela para poder ingresar en ella y, siempre, habiendo cumplido los 
quince años. A su vez los estudios especiales se cursaban en la Escuela a lo largo de cin-
co cursos cuyas materias eran las siguientes: 
Primer año: 1. Cálculo diferencial e integral y aplicaciones de las matemáticas a los 
usos de la arquitectura ". 
Segundo año: 1 
2 
Mecánica racional y aplicada a la construcción y a las máquinas en 
general. 
Aplicaciones de la geometría descriptiva a las sombras, perspectivas, 
corte de piedras y maderas. 
3. Delincación de los órdenes de arquitectura, y copia de detalles de edi-
ficios antiguos y modernos. 
Tercer año: 1. Historia general de las nobles artes ^^ . 
2. Teoría general de la construcción, conocimiento y análisis de los ma-
teriales. 
3. Dibujo de arquitectura, copia de edificios antiguos y modernos. 
Cuarto año: 1. Arquitectura civil e hidráulica. 
2. Teorías generales del arte y de la decoración. 
3. Prácticas de la construcción. 
4. Copia de edificios antiguos y modernos. 
5. Análisis de edificios y composición. 
Quinto año: 1. Composición. 
2. Arquitectura legal. 
3. Práctica del arte. 
Una vez superados los cinco cursos, restaba por hacer un «examen de carrera», que 
tenia lugar en el mes de agosto ante la Junta de Profesores presidida por el viceprotector 
de la Academia o, en su defecto, por el director de la misma. Aprobado dicho examen, 
los graduados podían acceder al título siempre que justificasen debidamente dos años de 
práctica profesional junto a un arquitecto ya aprobado. 
Un paso más en el deseo de convertir la enseñanza de la arquitectura en una «carre-
ra científica», como entonces se decía, fue el que dio Bravo Murillo en 1848, cuando, 
siendo ministro de Comercio, Instrucción y Obras Públicas, presentó a la firma de la reí-
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na un decreto en el que se planteaba la creación de una Escuela Preparatoria que fuera 
común para las carreras de arquitectura e ingeniería civil'^ Esto respondía en realidad 
a un antiguo proyecto de organización politécnica que contaba con antecedentes en 
1822, año en el que se trató de formar una Escuela Politécnica, votada y aprobada en 
Cortes, pero que la reacción absolutista que siguió al Trienio Constitucional impidió de-
sarrollar. En 1835 se intentó de nuevo la creación de un Colegio Científico, pero la gue-
rra carlista abortó de nuevo el intento, por lo que ahora, en 1848, se volvía a plantear 
aquella posibilidad que tampoco llegaría a fraguar. Tan sólo se puso en funcionamiento 
una Escuela Preparatoria que funcionaría intermitentemente, según los planes de es-
tudios, en la que los estudiantes de arquitectura, ingeniería civil y montes, coincidirían 
en las mismas aulas, durante dos años, cursando las siguiente asignaturas: 
Primer año: 1. Cálculo diferencial e integral. 
2. Geometría descriptiva. 
3. Construcciones gráficas. 
4. Física y química. 
5. Dibujo de paisaje y dibujo lavado de los órdenes de arquitectura. 
Segundo año: 1. Mecánica racional. 
2. Aplicaciones de la geometría descriptiva. 
3. Construcciones gráficas. 
4. Física y química. 
5. Dibujo de paisaje y dibujo lavado de los órdenes de arquitectura. 
Como dato curioso digamos que en esta Escuela Preparatoria las clases de dibujo de 
paisaje las daba el gran pintor de nuestro romanticismo don Genero Pérez Villaamil. El 
paisaje y los órdenes eran ejercicios de «pura imitación», el primero de lápiz y el segun-
do de lavado, utilizando la pluma exclusivamente para los planos topográficos. 
Para ingresar en aquella Escuela Preparatoria era necesario superar un examen pre-
vio en el que se pedían conocimientos de aritmética, algebra, geometría, trigonometría, 
francés, dibujo lineal, para el cual bastaba la delineación de una máquina o de un orden 
de arquitectura, y dibujo de figura, para el que era suficiente ejecutar una cabeza. Des-
pués de realizar este examen de ingreso y una vez superados los dos años en la Escuela 
Preparatoria, se podía acceder a la Escuela Especial de Arquitectura, que, como las de 
ingenieros civiles y de montes, se entendía ahora como una escuela de aplicación. Con 
este motivo se produjo un reajuste de materias y cursos reduciendo a cuatro los años de 
la carrera ™, con la siguiente distribución: 
Primer año: 1. Mecánica industrial. 
2. Estereotomía. 
3. Mineralogía y química mineral. 
4. Copia de detalles de edificios antiguos y modernos. 
Segundo año: 1. Teoría general de la construcción. 
2. Resolución práctica de problemas de construcción. 
3. Análisis de materiales. 
4. Copia de edificios anfiguos y modernos. 
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Tercer año: 1. Teoría general del arte y de la decoración. 
2. Análisis de edificios antiguos y modernos. 
3. Ejercicios de composición. 
Cuarto año: 1. Composición. 
2. Arquitectura legal. 
3. Historia general de las Bellas Artes. 
De nuevo en 1850 se introdujeron nuevas modificaciones al incorporar asignaturas 
como Construcción de caminos y Aprovechamiento de aguas ^', si bien el cambio más 
importante iba a producirse en 1855 con motivo de la supresión de la Escuela Prepara-
toria, de tal manera que se hacía un examen ñierte de ingreso y luego seis cursos en los 
que se volvían a introducir aquellas materias básicas que dieron razón de ser a la Escue-
la Preparatoria'^ En el examen de ingreso se exigía «Aritmética, el Álgebra, incluso la 
teoría general de ecuaciones y funciones; las series y cálculos de los límites según Bour-
don; la Geometría según Vicent; la Trigonometría y Geometría analítica de dos y tres 
dimensiones según Lefebure de Fourcy; el dibujo lineal, y de figura y adorno hasta co-
piar el yeso»^'. El nuevo plan de 1855 comprendía los siguientes cursos y disciplinas: 
Primer año: 1. Cálculo diferencial e integral. Topografía. 
2. Geometría descriptiva. 
3. Dibujo topográfico y de arquitectura. 
Segundo año: 1. Mecánica racional, con la aplicación de sus teorías especulativa y ex-
perimentalmente a los elementos empleados en las construcciones. 
Aplicaciones de la geometría descriptiva a las sombras, perspectiva y 
gnomía. 
Mineralogía y química, aplicada a los usos de la arquitectura: análi-
sis, fabricación y manipulación de los materiales. 
Mecánica aplicada a la parte industrial del arte de reedificar. 
Estereotomía de la piedra, madera, hierro y trabajos gráficos de esta 
asignatura. 
Dibujo de arquitectura. 
Teorías mecánicas, procedimientos y manipulaciones de la construc-
ción civil e hidráulica: conducción, distribución y elevación de 
aguas: resolución gráfica de problemas de construcción: replanteos 
y mónteos. 
2. Nociones de acústica, óptica e higiene aplicadas a la arquitectura. 
3. Elementos de la teoría del arte y de la composición como prelimina-
res a la historia de la arquitectura y al análisis de los edificios anti-
guos y modernos. 
4. Elementos de composición y algunos proyectos de tercer orden. 
Quinto año: 1. Historia de la arquitectura y análisis de los edificios antiguos y mo-
dernos. 
2. Composición. 
Tercer año: 
Cuarto año: 
1. 
2. 
3. 
1. 
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Sexto año: 1. Arquitectura legal. Ejercicios de la profesión. Tecnologia. 
2. Composición. 
No piense el lector, sin embargo, que esta fue la última modificación, ya que, dentro 
del período que aqui estudiamos, en 1864 se volvió al sistema de enseñanza preparatoria 
y enseñanza especial, ahora ésta estructurada en cuatro años^'', todo lo cual puede dar 
una idea cabal del carácter experimental de esta aventura docente de la arquitectura sobre 
la base de prueba y error que parece prolongarse hasta nuestros días como mal endémico. 
Ante la amplia relación de materias incluidas en cada uno de estos planes, podría 
pensarse que ello exigía un numeroso cuadro de profesores, lo cual no se aviene con la 
realidad, ya que aquellos Estudios Especiales de Arquitectura y la posterior Escuela Su-
perior de Arquitectura funcionaron con tan sólo siete profesores, a los que se sumarían 
un número de ayudantes o agregados que, en el período aquí reseñado, nunca superó el 
de tres. Los siete primeros profesores fueron Inclán Valdés, a quien luego dedicaremos 
unas lineas en su triple condición de arquitecto, profesor de Composición y primer di-
rector de la nueva Escuela; Eugenio de la Cámara, quien tuvo a su cargo las enseñanzas 
de Cálculo; Jesús de la Llave, que enseñó Mecánica; Juan Bautista Peyronnet y Narciso 
Pascual y Colomer, quienes, respectivamente, dieron las asignaturas de Descriptiva y 
Construcción; y, finalmente, Aníbal Álvarez, profesor de Teoría General de Arte*', y 
Antonio Zabaleta, que daba los cursos de Arquitectura legal y Práctica de la Construc-
ción. En los años siguientes, hubo muy pocos cambios en la nómina de profesores, tan 
sólo aquellos producidos por el fallecimiento de algunos de ellos o por la incorporación 
de nuevas materias. Asi, Juan Chávarri comenzó a explicar Mineralogía y Química, 
mientras Manuel María de Azofra enseñaba Mecánica y Mariano Calvo se hacía cargo 
de la asignatura de Arquitectura legal. A partir de 1856 se empezaron a incorporar al 
cuadro de profesores los integrantes de las nuevas promociones, entre los que se encon-
traban Francisco Jareño y Jerónimo de la Gándara, que, habiendo ejercido un año 
(1855) como profesores agregados, pasaron a desempeñar las enseñanzas de Historia y 
análisis de los monumentos y de Composición, respectivamente. A este primer núcleo 
graduado de acuerdo con los nuevos planes perteneció igualmente el arquitecto catalán 
Elias Rogent, quien también ejerció como profesor, primero en la Escuela de Maestros 
de Obras de Barcelona, donde enseñó Dibujo topográfico y de arquitectura, y después 
en la Escuela de Arquitectura de Barcelona, al crearse ésta en 1871, de la que fue su pri-
mer director *l 
Volviendo a la Escuela de Madrid, añadiremos que fueron sus directores, durante el 
período ísabelino, Inclán Valdés, Pascual y Colomer, Zabaleta, Peyronnet y Aníbal Ál-
varez. En el preciso año de 1868 fue nombrado el arquitecto e ingeniero Lucio del Valle 
y a éste sucedió Simón Ávalos, que terminó su mandato en 1874* .^ La reaHdad numéri-
ca del alumnado en esta etapa se mantuvo siempre muy baja, sirviendo de botón de 
muestra los 138 alumnos con que contaban, en 1866, los estudios de arquitectura, de los 
que 89 pertenecían a la Escuela Preparatoria, siendo tan sólo 49 los que estaban real-
mente matriculados en la Escuela Especial*". De éstos, tan sólo 10 alumnos componían 
el último año, por lo que no es de extrañar lo exiguo de las promociones, que en aquel 
mismo año de 1866 contó solamente con los nombres de Miguel Aguado, Román Prats, 
Amadeo Rodríguez, Severíno Achücarro, Emilio Osorio, Isidro Sánchez Fuelles e Higí-
nio Cachavera, quienes actuarían ya profesíonalmente bajo la Restauración. 
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No estaría de más recoger aqui también algo sobre los textos de enseñanza utilizados 
en los años sesenta, cuando parece decantarse este aspecto que afectó tanto a la ense-
ñanza media como a la superior y profesional, a través de unos listados de obras que 
aprobaba el Real Consejo de Instrucción, dando a dichos textos una validez de varios 
años. Como ejemplo veamos qué obras y autores se fijaron para los estudios de arqui-
tectura, según Real Orden de 31 de agosto de 1864, y que tendrían vigor durante tres 
años*'. Para Geometría descriptiva se recomendaban los tratados de Olivier, Adhemar 
y Vallée, mientras que para Geometría analítica se escogían los de Lefebure de Fourcy, 
Cortázar y Zorraquín. Sobre Cálculo diferencial e integral, los preferidos fueron las tra-
duciones de los tratados de Navier, Boucharlat, así como el de Fernando García San Pe-
dro. En el ámbito de la Topografía figuran los nombres de Salneuve, Clavijo y Carrillo 
de Albornoz. De nuevo se repiten algunos nombres para la disciplina de Mecánica, 
como los de Boucharlat y García San Pedro, al tiempo que aparecen otros nuevos, 
como el de Poisson. En relación con la Mecánica aplicada, fueron los tratados de Fou-
rrier y Piélago los seleccionados. Hasta aquí las materias tenían un carácter teórico y 
preparatorio, y como puede observarse predominaron los autores franceses, situación 
ésta que se mantenía en las materias más específicamente arquitectónicas que denotan 
un fuerte influjo del país vecino. Así, por ejemplo, los tratados de Estereotomía maneja-
dos por los alumnos fueron los de Adhemar y Leroy. Para el área de Construcción se 
utilizaron el Manual del Ingeniro de Nicolás Valdés y el que con el mismo nombre escri-
biera Demaunet, así como los Elementos de Construcción aplicada a la arquitectura civil 
de Brognis. A su vez, los Elementos de Teoría del Arte y Composición tuvieron como 
texto la obra de Reynaud, que tanto éxito obtendría durante el siglo XíX a través de nu-
merosas ediciones. Algo análogo sucedería con la asignatura de Composición, a la que 
se hizo frente con los escritos de Víollet-le-Duc. Ante esta presencia dominante de auto-
res franceses en las disciplinas fundamentales, tan sólo dos de las obras oficialmente 
aprobadas correspondían a autores españoles, que a su vez eran los profesores de las 
asignaturas en la Escuela de Arquitectura. Nos referimos a Juan Chávarri y sus escritos 
sobre Mineralogía y a Mariano Calvo y Pereira, profesor de Arquitectura legal **. 
Complementamos esta rápida visión sobre la recién creada Escuela de Arquitectura 
de Madrid, recordando el mantenimiento del sistema de pensionados en el extranjero, 
para el que la Academia de San Fernando debió de redactar un nuevo Reglamento 
(1851). De sus distintos artículos nos interesa destacar la duración máxima de dichas 
pensiones, que no podrían rebasar los cuatro años. En el primero, los pensionados de-
bían residir en Roma «estudiando los grandes edificios que existen de la Antigüedad, y 
los que corresponden a los siglos desde el x hasta el XV inclusive», es decir, se da un tra-
to similar al edificio clásico y medieval, lo cual era impensable en el antiguo régimen 
académico que configuró el neoclasicismo, polarizado exclusivamente en la arquitectura 
clásica. Asimismo, el interés por la historia, que va a caracterizar a la arquitectura en 
la segunda mitad del siglo xix, apunta también aquí cuando se exige a los pensionados 
que junto al envío de sus dibujos incluyan también «algunos apuntes históricos» sobre 
los mismos. Así como los envíos del primer año sólo incluían detalles arquitectónicos, 
durante el segundo se pedía ya «un monumento entero» y esta vez de un edificio griego 
de los vistos en la Magna Grecia, ya que, abandonando Roma, los pensionados se ins-
talarían en Ñapóles, Sicilia o incluso Grecia, situación esta última que no creo que se 
llegara a producir, ya que los gastos de estos viajes corrían a cargo de los pensionados. 
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El tercer año obligaba a viajar por Italia estudiando distintos monumentos y sobre uno 
de ellos, «reconocidamente bello», harían un proyecto de restauración. Finalmente, a la 
vista de los envíos de estos tres años, la Academia consideraba la oportunidad de am-
pliar un año más la pensión, en cuyo caso, dejando Italia, se trasladarían a Francia o 
Inglaterra, «fijándose en los puntos que más le agraden, para estudiar la aplicación espe-
cial que se ha hecho de los principios artísticos y científicos a ciertas clases de edificios 
desconocidos de los antiguos y creados por las exigencias de la actual civilización y 
como fruto de este estudio tendrán obligación de hacer el proyecto de alguno de aque-
llos de que se carece en España, para estar asi al corriente de todas las reformas, modifi-
caciones o nuevos métodos que en ellos se hayan introducido». Este último párrafo, a 
nuestro juicio, asi como la atención prestada al estudio del arte medieval, estimulado 
por la petición de «apuntes de las arquitecturas bizantinas y normanda», ponen de relie-
ve la nueva orientación adoptada por estos estudios complementarios que, por otra par-
te, eximían a los futuros arquitectos de los dos años de prácticas exigidos para la obten-
ción del título profesional. 
En esta primera Escuela de Arquitectura jugó un papel principal el viejo académico 
don Juan Miguel Inclán Valdés (1774-1853), nacido en Gijón y formado en la Academia 
de San Fernando de Madrid, donde alcanzó el título de maestro arquitecto en 1803 y 
de mérito en 1814^''. Su vida toda estuvo vinculada a la enseñanza, primero a través de 
la Sala correspondiente en la Academia y después en la Escuela, siendo el último direc-
tor de aquélla y el primero de ésta. Como testimonios de aquella vocación docente se 
pueden presentar el Tratado de Aritmética y Geometría de dibujantes que publica la Real 
Academia de San Fernando para uso de sus discípulos, con varias ediciones entre 1817 y 
1860*^ y, muy especialmente, sus Lecciones de Arquitectura civil leídas a los alumnos de 
su Escuela Especial'^'*. Éstas ponen en evidencia la permanencia de los criterios vitruvia-
nos en los primeros momentos de la nueva Escuela, transmitidos a través de Inclán Val-
dés, quien, sin embargo, no fue indiferente a los valores de la arquitectura medieval. Así 
se explica un tercer escrito, nada desdeñable y de carácter histórico, titulado Apuntes 
para la Historia de la arquitectura y observaciones sobre la que se distingue con la denomi-
nación de Gótica^°, que, aparecido en 1833, pone de manifiesto un matiz cuando menos 
de alcance romántico. No obstante, sus obras se movieron siempre dentro de un espíritu 
conservador^', más riguroso en casos como la iglesia parroquial de Santa María de Si-
güenza, y algo ecléctico y relajado en obras como la fachada-torre del antiguo monas-
terio de San Juan de Burgos, hoy museo municipal de esta ciudad. A nuestro juicio, la 
obra más fina que diseñó Inclán es el tabernáculo que, en jaspe y mármol, se levanta en 
la parroquia de Santa María de los Milagros en Puerto de Santa María (Cádiz), posible-
mente la última interpretación importante que en tono clasicista se hizo de este tema, en 
vísperas de la agresiva irrupción del tabernáculo gótico. 
Entre los primeros discípulos de Inclán, y uno de los primeros en titularse dentro de 
la nueva Escuela, se encuentra Elias Rogent (1821-1897), quien ingresó en ella en cursos 
superiores, puesto que ya se había iniciado en los estudios de la Lonja barcelonesa. Sa-
bemos igualmente que estudió composición con José Oriol Mestres, por lo que él debió 
de asistir tan sólo dos años a la Escuela de Madrid, donde obtuvo el título de arquitecto 
en 1848, al tiempo que otros compañeros de generación, como Jareño, terminaban la ca-
rrera. Una de sus primeras actividades de las que tenemos noticia fue su ingreso en la 
Escuela de Maestros de Obras de Barcelona, donde enseñó Dibujo topográfico y de ar-
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quitectura, al tiempo que José Casademunt se hacía cargo de la asignatura de Geometría 
descriptiva y Máximo de Robles de la Mecánica, a los que, en 1854, se sumó Francisco 
de Paula del Villar, quien enseñó lo que entonces se llamaba Construcción, análisis de 
los materiales y práctica de la arquitectura, que hasta entonces había estado vacante. 
Con estos cuatro profesores y cuatro asignaturas funcionó la Escuela de Maestros de 
Obras y Directores de Caminos Vecinales entre 1850 y 1855. En este último año la Ley 
Luxan modificó su nombre por el de Escuela de Agrimensores y Aparejadores, si bien 
no varió su contenido ni profesorado, salvo alguna sustitución en la que aparece el nom-
bre de Torras. De nuevo la reforma de la Ley Moyano (1858) cambió el nombre de es-
tos centros por de Escuela Especial de Maestros de Obras, con vigencia hasta 1870, con-
servando durante este tiempo los mismos profesores y contenidos. La incidencia de los 
maestros de obras en la arquitectura de Barcelona ya ha sido señalada'^, así como el 
alto nivel alcanzado durante su aprendizaje, en especial en lo que a expresión gráfica se 
refiere, que dependía de Rogent'I Deberíamos recordar en este momento, a modo de 
inciso, que las Escuelas de Maestros de Obras que funcionaron a mediados de siglo, en 
Barcelona, Madrid, Sevilla, Valencia y Valladolid, llegaron a contar entre sus profesores 
a arquitectos muy señalados que pueden explicar el alto grado de preparación de aque-
llos maestros que tanta responsabilidad tuvieron, por calidad y número, en la arquitec-
tura española de la segunda mitad del siglo xix. Así, a los nombres ya citados en Barce-
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lona, podríamos añadir entre el profesorado de Valencia a Salvador Escrig, Manuel 
Fornés y Juan de Madrazo; a Demetrio de los Ríos, en Sevilla, y en Valladolid, a Jeró-
nimo Ortiz de Urbina. 
Una segunda faceta de Rogent, la del arquitecto medievalista'", indica de forma evi-
dente la crisis definitiva del neoclasicismo, y cómo los hombres salidos de la Escuela de 
Arquitectura albergan otras inquietudes que, en este y otros casos, se nutren de un espí-
ritu romántico que valora el paisaje propio y dentro de éste, como referencia obligada, 
la-arquitectura medieval que expresaba a su vez un sentimiento religioso. Cuando Ro-
gent comentaba las impresiones que en él había producido la visita al monasterio de San 
Cugat del Valles, escribe: «cuando estudiaba yo los elementos de nuestro arte en las es-
cuelas de la Casa Lonja, las corrientes dominantes en aquel entonces en la ciudad con-
dal eran contrarias al verdadero arte cristiano»'', es decir, Rogent, desde sus años de es-
tudiante, se sintió inclinado hacia la arquitectura medieval que dibuja y sobre la que me-
dita, dando la espalda a las obras renacentistas y neoclásicas que eran las que «sólo se 
apreciaban» '*. 
Su primera intervención tuvo lugar precisamente en el claustro de San Cugat del Va-
lles (1852), en una obra de consolidación, a la que siguió la salvación del claustro de 
Montserrat (1854) cuya demoHción estaba prácticamente decidida. No obstante, la obra 
más importante y comprometida fue la reconstrucción de Santa María de Ripoll (1865), 
hecha sobre la base del estudio de la arquitectura románica catalana ", con lo cual, y sin 
dejar de ser discutible tan fuerte operación, consiguió darle un carácter local al margen 
de estereotipados modelos foráneos, como, por desgracia, tantas veces ocurrió entre 
nuestros restauradores. La capilla de Santa Águeda, el que fue palacio de la Corona de 
Aragón, la torre de la parroquial de Villafranca del Panadés y otros muchos edificios 
medievales conocieron el trato de Rogent, quien incansablemente y hasta edad muy 
avanzada protagonizó el excursionismo de la Asociación de Arquitectos de Cataluña. 
«En sus viajes —escribe B. Bassegoda— anotaba fechas, copiaba estructuras, interpre-
taba epígrafes, razonaba opiniones, aclaraba errores, combatía absurdos y, en fin, no 
dejaba nunca de llevarse de todas partes libros y álbumes repletos de notas y apuntes» '^ 
La obra propia de Rogent ofrece aspectos muy distintos entre sí, desde la Cárcel de 
Mataró (1858-1863), con un esquema panóptico muy claro e interesante, tratado como 
un establecimiento de tipo industrial'', hasta el que sería su proyecto más ambicioso, la 
Universidad Literaria de Barcelona (1860-1871). Este edificio'™', muy discutido por la 
crítica, resulta de gran interés pese a la escala con que está tratada la dilatada fachada 
principal, de algo más de ciento treinta y cinco metros, y la relación de sus volúmenes 
frene inicíalmente todo entusiasmo. A mi juicio el plano de la fachada es una seria refle-
xión sobre las posibilidades limitadas del lenguaje medieval en la moderna arquitectura 
civil. La distribución en planta resulta rigurosamente equilibrada en torno a un cuerpo 
central que alberga el vestíbulo y el paraninfo. A un lado y otro de este eje se da una 
organización gemela consistente en dos patios de tipo claustral con dos niveles de arque-
rías, pero que en un primer proyecto iba a contar tan sólo con una altura única. En el 
patio y de forma muy sutil se dan cita proporciones góticas con elementos románicos, 
con un resultado final algo ecléctico y ponderadamente medieval. Rogent debió de in-
tentar aquí un ambiente monacal en el deseo de expresar a través de la arquitectura el 
carácter del edificio. Muy distinto resulta el festivo paraninfo, cubierto con magnífica 
armadura, al tiempo que introduce en sus paramentos motivos románicos, góticos y mo-
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riscos, en una mezcla policroma que recuerda el mundo pintoresco de Parcerisa. La for-
midable escalera principal o el temprano empleo del hierro en la biblioteca, son otros 
tantos aspectos notables del edificio. 
La personalidad y obra de Rogent rebasó ampliamente los límites cronológicos en 
los que aquí nos movemos, por lo que resulta pertinente incluir ahora obras como el Se-
minario Conciliar de Barcelona (1878-1888) entre otras muchas que dirigió y proyec-
tó "". El hecho de ser académico de San Jorge (1852), director de la Escuela de Arquitec-
tura de Barcelona (1871) y tener una ampHa y selecta obra tras de sí, hicieron que Ro-
gent fuera el arquitecto de mayor prestigio en Cataluña durante la Restauración 
alfonsina, con fuerte influjo en aquellos arquitectos más jóvenes, como Luis Doménech, 
Vilaseca, Amargos y otros, quienes intervinieron en las obras de la gran Exposición Uni-
versal de Barcelona de 1888, bajo la atenta dirección de Elias Rogent'"^. 
En aquella Exposición Universal de 1888 obtuvo una medalla de oro el arquitecto 
Francisco Jareño y Alarcón (1818-1892), por su Hospital del Niño Jesús en Madrid, 
proyecto que ya había recibido antes distintos premios en Amberes (1886), París (1886), 
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Londres (1887) y Viena (1887). Si bien la obra de Jareño rebasa igualmente el período 
isabelino, no cabe duda de que sus proyectos más significativos corresponden a esta eta-
pa. Jareño, que terminó la carrera en 1848, cuando Rogent obtenía el titulo, no alcanzó 
éste hasta 1852, tras haber disfrutado de una pensión para sahr fuera de España. De 
nuevo alcanzó una segunda pensión, en 1853, para viajar por Inglaterra y Alemania y 
a su vuelta obtuvo la cátedra de Historia del Arte en la Escuela de Arquitectura en 
1855, fecha en la que realmente comienza su carrera profesional. Los primeros trabajos 
fueron de poca envergadura, pero muy sintomáticos, tales como el pabellón arábe de la 
Exposición de Agricultura de 1857, en el que hizo una libérrima interpretación de ele-
mentos moriscos, sin ningún rigor histórico y de clara inspiración romántica'"'. Dos 
años más tarde intervenía en la desaparecida Casa de la Moneda de Madrid, obra de un 
interés excepcional iniciada por Nicolás Mendivil en 1856, dentro de un sobrio carácter 
funcional que tenía un doble valor, tanto por ser ejemplo notable de lo que ahora apre-
ciamos como arquitectura industrial y, al tiempo, por contar con dos pabellones de so-
bria y bella arquitectura planteada en términos de extremo racionahsmo constructivo, 
no ajenos al espíritu que Villanueva supo incorporar a la arquitectura madrileña. Inme-
diata al solar que fue Casa de la Moneda se levanta hoy el edificio del Museo Arqueoló-
gico y Biblioteca Nacional, edificio concebido en 1862 por Jareño como Palacio de Bi-
bliotecas y Museos, según encargo del Ministerio de Fomento, pero cuyo proyecto no 
se aprobó hasta 1865. Al año siguiente, Isabel II ponía la primera piedra de aquel edifi-
FiG. 295.—Casa de la Moneda. Madrid. Grabado del libro Historia 
de la Villa y Corte de Madrid. (Foto Archivo Espasa-Calpe) 
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CÍO que formaría parte del «Madrid moderno» y que, al tiempo, ambicionaba en conver-
tirse en símbolo de la ilustrada monarquía. Esto empujó a Jareño hacia una concepción 
monumental, si bien su primera idea'"'' se vio desvirtuada por la dilación de las obras 
y las modificaciones introducidas por otros arquitectos, especialmente Ruiz de Salces, 
quien remató la obra en 1892 '°^ A nuestro jucio, el edificio fue perdiendo con el tiempo 
actualidad proyectüal y un tardío intento de actualizarlo dio resultados muy discutibles. 
La planta original era de disposición cruciforme dentro de un rectángulo que dejaba es-
pacio para cuatro grandes patios, respondiendo a una tipología muy socorrida tanto en 
los últimos años de la Academia como en los primeros de la Escuela. En el centro de 
aquella composición se abría la gran sala de lectura, de perímetro octogonal y con las 
mesas en disposición radial. Un cimborrio ochavado garantizaba luz cenital a la sala, 
que iría, como el resto del edificio, sutilmente pintado con temas neogriegos, asunto éste 
que Jareño abordaría, en 1867, en su discurso académico bajo el título De la Arquitectu-
ra policrómata "•*. Hasta su reciente e inexplicable destrucción, tanto el Museo como la 
Biblioteca contaban con unas estructuras férreas de un interés extraordinario. En el Mu-
seo, en los patios cubiertos, llamados romano y árabe por las antigüedades que alberga-
ban, con bellísimas columnas de fundición, y en la Biblioteca, en el formidable depósito 
de Hbros. donde se siguió el mismo sistema de pisos emparrillados y pasarelas que La-
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brouste ideó para la Biblioteca Nacional de París, que sigue funcionando sin problema 
alguno. Asimismo se ha de recordar de su interior el juego monumental de escaleras 
marmóreas que corresponden tanto a la fachada de la Biblioteca como a la del Museo. 
De ambas fachadas, la primera resulta en exceso aparatosa y distante de lo proyectado 
por Jareño "", mientras que en el Museo se ha conservado bastante bien el espíritu neo-
griego que el arquitecto buscaba, en el que pueden verse afinidades con la obra de 
Schinkel y Klenze, muy especialmente en la doble ordenación columnaria, hasta compo-
ner una de las fachadas más nobles de nuestro siglo xix. 
Elementos neogriegos e italianizantes, por una parte, y motivos mudejares, por otra, 
polarizan la obra de Jareño. Testimonio de aquéllos y en distinta proporción son el Tri-
bunal de Cuentas de Madrid (1863), fachada de la catedral y teatro Pérez Galdós en Las 
Palmas. Por el contrario, el mudejarismo de Jareño puede verse en la sencilla plaza de 
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toros de Toledo, terminada en 1866, y en el mencionado Hospital del Niño Jesús, en 
Madrid. Como arquitecto del Ministerio de Fomento, hizo un notable proyecto de Es-
cuela de párvulos para el sistema F^oebel"'^ interviniendo en otros muchos cometidos 
de distinta índole, como fue la restauración de la Casa de los Lujanes, decoración del 
anfiteatro del Colegio de San Carlos, etc.'"'. Jareño llegó a ocupar la dirección de la Es-
cuela en el bienio 1874-1875. 
Con Jareño coincidió en la Escuela como alumno Jerónimo de la Gándara, quien en 
1850 regresaba de Roma tras haber disfrutado igualmente de una pensión. En muy po-
cos años. Gándara se ganó una bien merecida fama a raíz del proyecto de dos teatros, 
sin duda singulares, el de la Zarzuela en Madrid (1856) y el Calderón de la Barca en Va-
lladolid (1864), a los que además hay que sumar el Lope de Vega (1861), también de Va-
lladolid'"*, y el de Jerez de la Frontera, éste proyectado en 1866'". El de la Zarzuela, 
dedicado exclusivamente al «género chico», es sin duda uno de los primeros del país, 
respondiendo plenamente al modelo de teatro isabelino, más allá de los tardíos modelos 
neoclásicos, coincidente en este y otros aspectos con algunos rasgos de disposición vistos 
en el teatro de Las Palmas, de Jareño, si bien estilísticamente las fachadas de uno y otro 
tienen rasgos distintos. La actual fachada de la Zarzuela, que ya rehízo José María Gua-
llart"^ apenas si conserva elementos del proyecto original, pero que una malhadada in-
tervención en nuestro siglo le privó del característico semblante del ochocientos. El tea-
tro Calderón de ValladoHd es, sin duda, más ambicioso, comenzando por la propia fa-
chada con un cuerpo bajo porticado, el principal con arcos geminados y el segundo con 
series también dobles pero adintelados. La fachada resulta de gran amplitud y severo ca-
rácter, lo cual hizo decir a sus contemporáneos, con cierto exceso, que recordaba a «los 
eclécticos arquitectos de la Alemania moderna, aceptando el arte donde quiera que lo 
encuentran y aplicándolo a las necesidades actuales con el criterio claro y casi maravillo-
so de su gran Schinkel»"^ Este juicio, que efectivamente resulta algo exagerado, estaba 
más justificado cuando el teatro conservaba su cornisamento original y no el absurdo 
actual, dentro del cual hay que censurar tanto el revoco pintado como el esgrafiado, 
amén de otras alteraciones de molduración que hacen añorar el mayor carácter del pro-
yecto de Gándara. El Calderón es, por otra parte, un ejemplo de integración urbana, al 
ofrecer en sus dos fachadas pórticos de abrigo, y lugar de tertulia en el café que se ins-
taló en su costado. La sala tiene en planta forma de herradura cinco alturas (plateas, 
palcos, anfiteatro, galería y paraíso), así como desahogado telar y taller de pintura. El 
telón de boca y una serie de decoración así como el techo fue obra del escenógrafo ita-
Uano Augusto Ferri"", quien también había pintado para la Zarzuela. En Madrid cons-
truyó bastantes casas, que se distinguían, según Cabello y Lapiedra, «por su sello clásico 
griego-alemán, del cual era —Gándara— estusiasta y maneja con sabia inteligencia» "^ 
pero ello no le impidió acercarse al arte gótico, como lo muestran sus panteones para 
el cementerio de San Isidro (1866), a la arquitectura de nuestro renacimiento, dentro de 
cuyo estilo levantó el pabellón español de la Exposición Universal de París de 1867, la 
que rechazó la pintura de Manet. El interés de la opción tomada por Gándara en este 
caso estriba en que, apoyándose en el plateresco salmantino y concretamente en el pala-
cio de Monterrey"*, se convierte en la referencia más antigua de aquel neoplateresco 
que se acentuaría a partir del 98. 
Cerramos esta muestra de las primerísimas promociones de la Escuela con el nombre 
de Juan de Madrazo y Kuntz (1829-1880), hijo del pintor neoclásico José de Madrazo 
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y hermano de Federico, el gran retratista, ante quien posó, entre otros, el mismo Elias 
Rogent. Madrazo alcanzó el titulo en 1852"^, y sabemos que desempeñó durante unos 
años la plaza de profesor de Composición y Parte Legal en la Escuela de Maestros de 
Obras de Valencia, hasta que en 1854 se traslada a la de Madrid. Hizo después, y por 
encargo del Ministerio de la Gobernación, una serie de proyectos y programas para cár-
celes provinciales (1860), pero nos interesa de un modo especial la vertiente neomedie-
val, de fuerte carácter racionahsta, más allá del simple intento de imitar la arquitectura 
gótica. En efecto, Madrazo, fiel seguidor del racionalismo neogótico de Viollet-le-Duc, 
con quien al parecer llegó a tener amistad, nos dejó una obra magistral en Madrid, el 
palacio del conde de la Unión de Cuba (1866). Éste suponía una gran novedad en el ca-
serío madrileño, llegando a desconcertar a sus contemporáneos que no podian «adivinar 
los principios que en materia de arte guían a su autor», asi como tampoco acertaban a 
dar con «la ley estética a que sus concepciones obedece» "^ Ello estaba motivado por el 
modo inusual de tratar sus fachadas de ladrillo visto, en las que destacan las formas pla-
nas y recortadas de los huecos de pétrea embocadura, asi como por la ingeniosa combi-
nación de balcones y ventanas en cada una de las plantas, sobresaliendo sobre la más 
alta un ceñudo alero que da expresión grave al edificio. 
En 1869, Juan de Madrazo fue designado para continuar la delicada misión que ini-
ciara Matías Laviña en la catedral de León"', donde propuso nuevos criterios para su 
restauración ^^°, si bien tan sólo pudo poner en práctica una pequeña parte después de 
hacer frente a una compleja problemática, que ya hemos estudiado en otro lugar'^'. Bas-
te ahora recordar para entender el espíritu que guiaba a Madrazo que, cuando Cubas 
informa su proyecto de restauración ante la Academia, lo encuentra «conforme a la doc-
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trina sentada por el eminente VioUet-le-Duc», quien desde 1868 era miembro honorario 
de San Fernando. El proyecto en cuestión mereció un premio de honor, a título pos-
tumo, en la Exposición Nacional de Bellas Artes de 1881. Durante la estancia de Ma-
drazo en León, llegó a preparar un proyecto para restaurar la torre de San Isidoro, asi 
como otras pequeñas obras de distinto carácter '^ .^ 
Cabría referirse aquí a otras obras y arquitectos que trabajan ya como tales en los 
años finales de la etapa isabelina, sea el caso de Ortiz de Villajos (1829-1902) y su iglesia 
del Buen Suceso (1865-1868), finísimo proyecto de matiz ecléctico, o bien las obras tem-
pranas del marqués de Cubas (1826-1899), como son los palacetes que levanta frente al 
del marqués de Salamanca y que recuerdan el lenguaje de Colomer, pero dichos arqui-
tectos y otros análogos tienen mayor peso bajo la Restauración alfonsina, por la que se-
rán objeto de estudio en otro lugar'-'. 
4. LA CORRIENTE FRANCESA Y LA ARQUITECTURA DEL HIERRO 
El influjo de la cultura francesa en Europa es un hecho suficientemente conocido 
como constante, que se mantiene durante todo el siglo xix, pero que referido al campo 
específico de la arquitectura se detecta entre nosotros con especial fuerza a partir de los 
años cincuenta. No obstante, la ingeniería francesa y sus férreas estructuras ya hicieron 
su aparición en nuestro paisaje unos diez años antes, con lo cual puede afirmarse que 
tanto la arquitectura tradicional de filiación francesa como ésta que ahora llamamos del 
hierro, conviven con las opciones anteriormente reseñadas en un discurso paralelo y en 
ocasiones enfrentado. Ya se ha señalado cómo la mayor parte de los textos utilizados en 
la Escuela de Arquitectura se debían a autores franceses, a lo que habría que añadir la 
amplia bibliografia igualmente francesa que llegó a reunir su Biblioteca, y muy especial-
mente revistas contemporáneas, entre las que destaca la Revue Genérale de l'Architecture 
(1840-1880), de César Daly, donde tantas veces bebieron nuestros arquitectos. Aquella 
primacía de lo francés sobre otras corrientes de origen italiano, inglés o alemán, se vio 
reforzada por la presencia de proyectos y arquitectos franceses, generalmente reclama-
dos por la nobleza y la nueva aristocracia del dinero que engendró el capitalismo isabeh-
no. Esta actitud produjo un rechazo unánime de los arquitectos españoles que se veían 
postergados en aras de aquella moda que en Europa toda imponía el gusto francés im-
pulsado políticamente desde el Segundo Imperio. La presencia de Eugenia de Montijo 
en la corte de Versalles, de algún modo influyó para que lo francés perdiera entre nos-
otros la sombra de sospecha que bajo Fernando VII había tenido. Sin embargo, nues-
tros arquitectos vieron de mal grado aquel favoritismo snob hacia los modelos galos y 
el siguiente testimonio, tomado Hteralmente de La Arquitectura Española (1866), en rela-
ción con el desaparecido palacio de Uceda en Madrid '^ '•, es bien elocuente: «Respecto 
al estilo de esta construcción debemos decir que se hace notable por esa extravagancia 
sui géneris que a toda costa quieren introducir entre nosotros los adornistas franceses, 
y que es, a lo que parece, el tipo definitivamente adoptado por nuestros magnates. Nos-
otros no podemos menos de sentir el lamentable olvido de las más triviales reglas del 
buen gusto que en este y en otros edificios del mismo género observamos. No nos cansa-
remos de repetir, aun a riesgo de que nuestras leales e interesadas insinuaciones se inter-
preten torcidamente, que el indicado estilo es un verdadero desvarío, una de esas aberra-
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FiG. 299.—Palacio del marqués de Uceda. Madrid. Grabado de 
época coloreado por Casariego. Museo Municipal. Madrid. (Foto 
Archivo Espasa-Calpe)  
dones que indican hasta qué punto está pervertido el sentimiento artístico de los que ta-
les obras proyectan y de los que a tales artistas patrocinan. La extravagancia y el mal 
gusto son en este edificio tan notables, que bien podemos decir que compiten con lo 
peor y más absurdo que en la coronada villa puede contemplarse. Examínese, en efecto, 
la fábrica citada y las que del mismo género se han levantado recientemente por esos 
soi-disant artistas que de allende los Pirineos han caído como una plaga sobre nos-
otros...»'^^ 
La critica excesivamente dura, tanto hacia los artistas como a sus mecenas, es sin 
duda injusta, puesto que el correcto palacio de Uceda (1864), luego del marqués de Sala-
manca y finalmente de MedinaceH hasta su censurable derribo, ofrecía una noble imagen 
donde todo era francés, hasta incluso la piedra de sillería que, procedente de Angulema, 
llegó a Madrid por vía férrea. El proyecto está firmado por un tal Mariano Andrés de 
Avenoza, puertorriqueño, que se dice recién llegado de París, sin embargo, su verdadero 
autor fue el arquitecto francés Delaporte, cuyo proyecto original localicé de modo for-
tuito'^*. Lo verdaderamente interesante al final de toda esa serie de hechos no es que 
nuestra aristocracia, vieja o nueva, gustase de la arquitectura de estilo Luis Xn, lo cual 
no tendría en sí especial relieve, sino que en el fondo revela un mimetismo social al asu-
mir la misma actitud que por aquellos años se está dando en el propio París de Napo-
león in , cuando por un lado se derriban los viejos y auténticos hoteles Luis XIII-Luis 
XIV, a consecuencia de la remodelación de Haussmann, al tiempo que se levantan «falsas» 
mansiones a lo Fran^ois Mansart, como ya demostró en su día Hautecoeur, por encargo de 
poderosas familias, a cuya moda no fue ajena la propia emperatriz Eugenia de Montijo ™. 
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En los últimos años del reinado de Isabel II se levantaron efectivamente varios hote-
les a la francesa, de los que deseo recordar aquí los madrileños del marqués de Portuga-
lete o palacio de los duques de Bailen, por haber pertenecido a la familia del general 
Castaños, desgraciadamente también derribado y que, de análogos caracteres estilísticos 
al ya citado de Uceda, proyectó el arquitecto francés Adolfo Ombrecht (¿Ombré?) esta-
blecido en Madrid. A este mismo arquitecto podría atribuírsele el palacio de Ayete de 
San Sebastián, residencia de verano de la duquesa de Bailen y que está ya terminado 
cuando menos en 1878. En efecto, la composición general del edificio, diseño de sus htíe-
cos, mansardas, etc., están dentro del lenguaje que Ombrecht y otros arquitectos france-
ses utilizaron en los palacetes madrileños, entre los cuales fueron igualmente notables los 
de Campo e Indo, a muchos de los cuales se les llamaba irónicamente «casas de ré-
quiem», por su cubrición a base de negras mansardas, aquellas que en «Francia fueron 
en su principio una trampa legal más o menos feliz e ingeniosa» y han venido «en Espa-
ña con el tiempo a ser un tipo de distinción y un miembro obligado de nuestros ilustres 
proceres» '^ *. Todo este gusto francés desbancaba, en definitiva, a los modelos italianos 
que hasta entonces habían tenido vigencia entre nosotros y de los que subsiste como tes-
timonio ejemplar el bello palacio italianizante del marqués de Salamanca '^'. 
Pero no fue aquella la única imagen foránea que vino a instalarse entre nosotros, 
sino que hubo intentos aún más arriesgados que el de resucitar el estilo de los Luises, 
como el llevado a cabo por el arquitecto igualmente francés Boeswillwald. Éste hizo, por 
encargo de Xifré Downing, el palacio que frente al Museo del Prado llevó el nombre de 
Xifré y que luego pasó a ser propiedad del duque del Infantado. Posiblemente se trate 
del más característico pastiche neoárabe que se haya hecho en nuestro país, sin que ello 
suponga un juicio peyorativo por nuestra parte. Por el contrario, es un modelo acabadí-
simo de la peligrosa alianza del dinero con la historia, ya que Xifré invirtió una fortuna 
verdaderamente extraordinaria en su edificación y acondicionamiento interior. Para ello 
costeó a varios especialistas franceses una expedición a Oriente para que durante un año 
reunieran antigüedades «árabes», tapices, muebles, y otros objetos diversos que vestirían 
aquel palacio proyectado desde París por Boeswillwald y construido en Madrid entre 
1862 y 1865, cuya vergonzante desmembración ya he referido en otro lugar'^''. 
El rigor histórico-arqueológico del palacio Xifré estaba asegurado desde el momento 
en que Casas Downing, que pasaba buena parte del año en París, buscó en la capital 
francesa al arquitecto neomedievalista de más exigente erudición, Boeswillwald, quien 
formaba parte, junto con Viollet-le-Duc, Questel, Durban, etc., de aquel plantel de ar-
quitectos que ayant fait de l'architecture du moyen-áge une étude toute spéciale, acometie-
ron las primeras restauraciones dentro de la orientación dada por Luis Vitet y Próspero 
Mérimée a la recién creada Comisión de Monumentos Históricos, de Francia'^'. Aquí 
deberíamos recordar también el nombramiento de Viollet-le-Duc como miembro de ho-
nor de la Academia de San Fernando (1868), y su posible intervención en la polémica 
sobre la restauración de la catedral de León, cuya doctrina, ya se ha dicho, traduce la 
intervención de Madrazo. El propio Viollet parece haber hecho algunos encargos para 
España, uno pedido por el marqués de Guadalcázar para un altar y capilla en Córdoba 
(1857), y otro, que data de 1861, para un monumento que se erigiría en Carabanchel a 
la duquesa de Alba, muerta en París el año anterior. Este proyecto que debía ejecutar 
el arquitecto Sureda fue retrasándose hasta el punto de que en 1867 Viollet vuelve a él 
para terminarlo '•'^ . No obstante, el momento de mayor influjo de Viollet coincidiría ya 
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con la Restauración alfonsina, a través de hombres como Aparici, Cubas e incluso Re-
pullos. 
Hubo también otro tipo de edificios que se convirtieron, ellos mismos, en imagen 
propagandística de determinadas empresas e inversiones francesas en nuestro pais, como 
pueda ser, por ejemplo, la explotación de los primeros ferrocarriles. Si bien esto es fácil 
de comprobar bajo la Restauración, ya se apuntan aquí algunos ejemplos importantes 
que han llegado hasta nosotros, como sucede con el gran edificio de Administración en 
la estación de Atocha (1865), que muy pronto se trasladó a la actual avenida Ciudad de 
Barcelona, donde hoy ostenta su inequívoco origen francés (cadenetas, huecos, mansar-
das, etc.). El edificio en cuestión sirvió de modelo en 1890 para los demás bloques que 
inmediatos a él forman hoy una muy curiosa serie de edificios, físicamente encadenados 
por comunicaciones voladas'". Aunque se trata de un edificio de carácter administrati-
vo, ello nos lleva a tratar de aquella arquitectura industrial que estuvo, exclusivamente, 
en manos de compañías francesas y belgas, frente a las cuales ni nuestra producción si-
derúrgica ni la formación de nuestros ingenieros pudieron competir en un primer mo-
mento '^ '', que es el objeto de las siguientes líneas. 
Viene aceptándose como origen de la historia de la arquitectura del hierro la cons-
trucción del puente sobre el Severn (1775-1779), en Coalbrookdale (Inglaterra), obra 
muy conocida de Darby III, Wilkinson y Pritchard. De este modo, se afirmaba una vez 
más en la historia de la arquitectura-ingeniería la primacía del puente en la respuesta al 
reto del espacio entendido como vano natural. No obstante, en aquella ocasión no fue 
tan importante la luz alcanzada como la adecuación y posibilidades constructivas del 
nuevo material que ofrecía la revolución industrial ''^. Salvando distancias de toda índo-
le, nuestra particular historia de la arquitectura del hierro comienza también con un 
puente, modesto, sin duda, pero que tiene todo el atractivo de una obra primeriza. Nos 
referimos al puente de hierro sobre la ría de la Alameda de Osuna (Madrid), que, sin 
poder datar con exactitud, debe pertenecer a los años 1830-1840 aproximadamente, los 
años centrales del romanticismo, cuando el jardín inglés de la Alameda de Osuna se con-
vierte en telón de fondo de toda una serie de experiencias fisiocráticas que no descarta 
la inclusión de un material «duro» como el hierro, a la hora de construir la pasarela que 
permite salvar el modesto caudal de la ría sin condenar el paso de las embarcaciones ''''. 
La fragilidad de su composición debida en gran parte a la delgadez de sus elementos y 
al carácter casi carpinteril de sus soluciones constructivas, tiene muchos puntos de coin-
cidencia con el de los primeros puentes ingleses en hierro. Como el citado del Severn, 
éste de la Alameda tampoco tíene pretensión artística ni su construcción bate ningún ré-
cord. Su valor es sobre todo de carácter simbólico, al ser el primero en utilizar el hierro 
entre nosotros. 
Los primeros puentes verdaderamente importantes estuvieron inicialmente en manos 
de ingenieros franceses, cuya presencia en nuestro país fue incluso anterior al desarrollo 
del ferrocarril. Algunas compañías llegaron a invertir aquí, hacia 1840, sumas importan-
tes aprovechando las concesiones hechas por el gobierno español para poner en explota-
ción una serie de puentes en las principales vías de comunicación, puentes que mantie-
nen todavía viejos arbitrios como el pontazgo. A título de ejemplo, esto es lo que ocu-
rrió con la importante casa francesa de Jules Seguin, que llegó a formar en Madrid una 
Sociedad de Puentes Colgantes, en una fecha tan temprana como 1840'". Dicha firma 
levantó varios puentes en hierro con la particularidad de ser colgantes, como el de Fuen-
FiG. 300.—Puente de Triana en Sevilla. (Foto M. Duran) 
tidueña de Tajo (Madrid), de 1842, Arganda (Madrid), de 1843, y el llamado de Santa 
Isabel sobre el rio Gallego en Zaragoza, inaugurado el 19 de noviembre de 1844. Prácti-
camente todos ellos se montaron a la vez con materiales venidos de Francia, como fran-
cés era igualmente el ingeniero Lamartiniére, que dirigió su construcción, quedándose ya 
en nuestro pais para atender su mantenimiento. El modelo era en todos los casos el mis-
mo, ya que el tablero de madera colgaba de cables y péndolas de hilos de hierro, los 
cuales, a su vez, eran sostenidos por cuatro soportes de hierro colado y movibles en su 
base. El citado de Santa Isabel, de 491 pies de largo por 25 de ancho, se arruinó en 
1849, rehaciéndose su estructura en la forma que dejan ver viejas fotografías'^*. La sen-
cilla imagen de estos puentes seria análoga a la que todavía ofrece el Ródano en su paso 
por Tournon, cuyo puente (1825), obra precisamente de Marc Seguin, pasa por ser el 
primer puente colgante francés, y cuya tipología introdujo ahora en España la casa 
Seguin. 
De todos los puentes construidos en nuestro pais en la década de 1840-1850, el más 
notable es sin duda el que con el nombre de Isabel II une Sevilla con Triana por encima 
del Guadalquivir. Dicho puente, hoy convenientemente restaurado, pero que estuvo en 
trance de desaparecer no hace mucho '^', es una pieza singularísima dentro de este capí-
tulo, que ya conocemos como arqueología industrial. Su interés no radica sólo en la be-
lleza y calidad intrínseca del diseño, ni tampoco en el hecho de ser uno de los puentes 
españoles en hierro más antiguos conservados, sino que por sus soluciones constructivas, 
aparentemente sencillas, es posiblemente el único puente conservado en Europa que re-
pite el singular modelo del puente del Carrousel sobre el Sena de París, obra de Polon-
ARQUITECTURA Y URBANISMO 6 5 9 
ceau. Este puente, construido en 1834 y publicado por el propio Polonceau en ISSQ''*", 
se dio a conocer a través de las láminas explicativas del atlas que acompañaba al texto, 
de donde pasaron a engrosar los repertorios de los manuales de construcción, aumen-
tando de este modo la ya rica serie recogida por Rondelet, cuya edición de 1827-1832 
había salido de la misma casa editorial parisina que publicó el puente de Polonceau"". 
Entre los tratados de construcción que recogen el puente del Carrousel se encuentra el 
Cours de construction (1847) del ingeniero militar belga Demanet'"^, cuyas obras eran 
muy conocidas en las escuelas de ingenieros y de arquitectura, incluyendo en ellas a las 
nuestras '"^ l Con ello quiero hacer observar que se llegaron a conocer muy bien los deta-
lles del proyecto de Polonceau, tal y como lo demuestran los ingenieros G. Steinacher 
y F. Bernadet con su proyecto para el puente de Triana (1845-1852). El mero cotejo del 
modelo parisino y su réplica sevillana es suficiente para estimar su relación no sólo a ni-
vel de diseño, sino sobre todo en el complejo y excepcional sistema de arcos, concebidos 
como verdaderos tubos en arco con almas de madera, posiblemente para evitar defor-
maciones, sobre los que corren aros tangentes en los que se apoya el tablero. La única 
diferencia, apenas sensible, estriba en los 43,33 metros de luz que tiene el puente de 
Triana en cada uno de sus tres ojos, frente a la luz de los tres del Carrousel, que tiene 
47,67 metros por cada uno de ellos'"". Un último aspecto, y no el menos importante 
para nosotros, que interesa rescatar del olvido en relación con el puente de Triana, es 
que todas sus piezas salieron de la fundición sevillana de Narciso Bonaplata. Pertenecía 
esta fundición a uno de los miembros de la familia Bonaplata, cuyo nombre está ligado 
a nuestro particular intento de revolución industrial y que a través de José Bonaplata 
llegó a beber en las mismas fuentes de aquel fenómeno, en Inglaterra, el fermento que 
hizo de Barcelona una adelantada en este terreno, al final del reinado de Fernando VII. 
En efecto, José Bonaplata propuso en 1831 establecer en Barcelona nuevos talleres con 
máquinas de «hilados y fílaturas de estambre y algodón por los sistemas de Keint y 
Danforth, traídas del extranjero y movidas por el vapor»'"', así como montar una fábri-
ca de fundición para construir máquinas y todo tipo de piezas de construcción (colum-
nas, balcones, vigas, herrajes, etc.). La empresa se puso en marcha en 1832 con unos re-
sultados óptimos en todos los aspectos, sociales, económicos y tecnológicos, dando tra-
bajo a 700 operarios, consiguiendo una relativa protección arancelaria y ofreciendo unos 
productos de altísima cahdad que con anterioridad había necesariamente que importar. 
La primera guerra carlista dio al traste con esta empresa, que había despertado una inte-
resante inversión de pequeños capitales y la propia fundición Bonaplata llegó a destruir-
se en un incendio en 1835. El gobierno de algún modo intentó indemnizar a Bonaplata 
y le facilitó en Madrid el establecimiento de una nueva fundición (1839), que luego pasa-
ría a su hermano Ramón. En la nueva fundición madrileña se construyeron distintos ti-
pos de motores hidráulicos, máquinas de vapor de uno y dos cíHndros, bombas, prensas, 
sierras mecánicas y laminadoras, así como diversos elementos para la construcción"**. 
Un tercer miembro de los Bonaplata, Narciso, puso en marcha en Sevilla, en 1840, si-
guiendo este desplazamiento hacia el sur que la siderurgia española experimenta como 
consecuencia de la guerra carlista, un nuevo establecimiento en el que se acumularían las 
experiencias barcelonesa y madrileña, con tan magníficos resultados como el que puede 
medirse analizando el puente de Triana, cuya obra la contrató Bonaplata en fuerte com-
petencia con otros dos licitadores franceses de gran fama, como eran las casas de Four-
chambault y Chaillot. 
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De la misma fundición sevillana Bonaplata, instalada en el antiguo convento de San 
Antonio, salieron igualmente otras obras importantes, como el puente colgante de Men-
gibar (Jaén), que pertenece también a nuestros más antiguos puentes férreos, y un sinfín 
de máquinas y aparatos para la industria, agricultura y comercio, que darían hoy a sus 
salas de modelos un interés excepcional. Si se tiene en cuenta que los 150 operarios que 
ocupaban la fundición en 1849 aprendieron el oficio in situ, y que todos los tornos y 
maquinaria, así como la máquina de vapor que generaba la fuerza motriz, se hicieron 
igualmente en el mismo establecimiento '"^ podremos medir la hondura de aquel esfuer-
zo de Narciso Bonaplata, que, como un auténtico pionero, intentó el injerto de todo un 
proceso industrial que nos liberara de una dependencia exterior tecnológica y por tanto 
económica. 
El impulso dado a las obras púbhcas tras la primera guerra carlista '''* y en concreto 
a las carreteras con el Plan General de Carreteras del Reino (1840) y la posterior Ins-
trucción para promover y ejecutar Obras Públicas (1845), se tradujo en realidades que 
mejoraron las comunicaciones y accesos a las ciudades. En este sentido, Sevilla no fue 
una excepción y ciudades que de algún modo vivieron muy de cerca todo este proceso 
industrial, llegaron a contar con realizaciones y proyectos de interés como los que ofrece 
Bilbao con su puente de Isabel II (1845), del ingeniero Pedro Celestino Espinosa, o el 
de San Francisco, que llegó a proyectar en 1848 el mencionado Lamartiniére''". Pero 
también otras ciudades más distantes de aquellos sectores más industrializados, como 
pueda ser ahora Valladolid, se preocuparon por utilizar las ventajas de la tecnología del 
hierro, que día a día desechaba, ensayaba y escogía la solución óptima, la más económi-
ca, la más resistente. Este espíritu de selección puede seguirse a través del proyecto de 
un puente de hierro que el Ayuntamiento de Valladolid decidió construir sobre el Pisuer-
ga, puente que la reina Isabel II apadrinó (1852) ordenando su construcción con cargo 
a la Administración ^^. Las grandes ventajas que hasta entonces habían impulsado la 
construcción de los puentes colgantes, entre las que destacaban la rapidez de construc-
ción y su bajo coste, fueron equilibrándose con los graves problemas de su manteni-
miento y seguridad, hasta el punto de plantearse el abandono de dicho sistema, precisa-
mente cuando en Estados Unidos comenzaban las experiencias y propuestas más atrevi-
das, como la del puente colgante para el ferrocarril del Niágara (1855), de Roebhng'^'. 
En España, a mediados del siglo XIX, había construidos unos diez puentes colgantes, de 
los que tres se habían hundido (Fraga, Monzón y Zaragoza) y dos amenazaban ruina. 
Dicha situación aconsejó nuevos sistemas, entre los que se encuentra el del ingeniero 
francés Vergniais, que pretendía aunar las ventajas del puente colgante con las del puen-
te rígido. A los puentes que siguieron esta solución se les conocía como puentes de Hér-
cules, por la solidez de su estructura, y tras difundirse por Francia, Alemania e Inglate-
rra, llegaron a España en 1854, cuando el propio Vergniais destacó a Víctor Conailhac 
para establecer aquí una compañía de puentes colgantes que superara el sistema de Se-
guin. Curiosamente, la nueva compañía Vergniais acudió al mismo ingeniero Lamarti-
niére para hacerse cargo de la contratación y dirección de las obras''^. Los encargos no 
se hicieron esperar y uno de los primeros fue precisamente el del Ayuntamiento de Va-
lladolid, para el que se hizo el correspondiente proyecto. Tras esta primera propuesta 
para el puente sobre el Pisuerga según el sistema Vergniais, se optó por una solución 
distinta y que se encontraba entre las novedades que ofrecía la Exposición Universal de 
París de 1855: el sistema bowstring. En efecto, el gran constructor Brunel había mostra-
ARQUITECTURA Y URBANISMO 6 6 1 
do en aquella ocasión algunas de sus obras más recientes, orgullo de la ingeniería ingle-
sa. Su efecto no tardó en dejarse sentir entre nosotros y para el puente de Valladolid, 
llamado erróneamente «colgante», se prefirió aquel nuevo sistema inglés que de algún 
modo recordaba el puente de Brunel en Windsor, de 1849'". No sólo el sistema era in-
glés, sino que finalmente los propios materiales se prepararon en los talleres de 
H. Porter and C° Ebro Works, de Birmingham. El montaje corrió esta vez a cargo de 
los ingenieros españoles Carlos Campuzano y Antonio Borregón, que se ñieron familia-
rizando con este tipo de obras. El puente, de un solo vano de 65 metros de longitud, se 
inauguraría en 1865'^''. Efectivamente, al final del período isabelino nuestros ingenieros 
se fueron incorporando a la nueva arquitectura del hierro no sólo como directores de 
obra, sino como difusores de los nuevos sistemas, entre los que destacaríamos por su im-
portancia al ingeniero y arquitecto Eduardo Saavedra, profesor de la Escuela Superior 
de Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos, y autor, entre otros muchos trabajos, de 
una Teoría de los puentes colgados (Madrid, 1856), primer texto de autor español sobre 
este tema, así como de una serie de traducciones de obras básicas en la arquitectura del 
hierro como fueron los textos del inglés William Fairbairn: Investigaciones experimenta-
les sobre la aplicación del hierro fundido y forjado a las construcciones (Madrid, 1857) y 
Aplicación del hierro a las construcciones (Madrid, 1859). En Eduardo Saavedra se auna-
ban no sólo los saberes específicos del arquitecto o del ingeniero, sino que sus indagacio-
nes históricas y su capacidad literaria hicieron de él un arquetipo muy distinto del frío 
modelo del ingeniero-constructor francés que conocíamos aquí a través de los ya men-
cionados o bien de los que en grupos más numerosos llegarían con las compañías conce-
sionarias del ferrocarril. Frente a ellos, Saavedra encarnaba la figura del ingeniero hu-
manista que, al tiempo que estudiaba el trazado de una carretera o ferrocarril, hurgaba 
en la historia de aquel pasaje como ingeniero, arquitecto e historiador, dando lugar a 
trabajos excelentes como su Descripción de la Vía Romana de Uxama a Augustóbriga, 
que fue la base de los ulteriores estudios de Schulten, Mélida, Bosch Gimpera, etc., que 
entre otras cosas permitió la locahzación de Numancia. Sin duda, Saavedra arrastraba 
consigo la óptica del saber renacentista. 
En los años 1860, nuestros ingenieros se decidieron a proyectar obras en hierro, con-
tándose entre los primeros Eugenio Barrón, a quien se debe el primer puente en hierro 
sobre el Manzanares (1861) para el servicio del ferrocarril Madrid-Alicante'^^ que reem-
plazó al anterior de madera (1855). Barrón proyectó en hierro igualmente el magnifico 
viaducto madrileño sobre la calle de Segovia (1860-1861), que no pudo comenzarse has-
ta 1872. A la subasta de la obra metáhca acudieron empresas españolas de Barcelona, 
Madrid y Sevilla, así como otras de Francia, Bélgica e Inglaterra, adjudicándose la obra 
a la casa constructora Parent, Schaken, Caillet y Cía, y FF. Cail de París, «que tan atre-
vidos puentes tiene establecidos en nuestras líneas de caminos de hierro» '**. 
Mayor impacto aún supuso, frente a la arquitectura tradicional, la aparición en 
nuestras ciudades de los primeros mercados construidos en hierro, colosos de fundición, 
como llamaba Zola a las desaparecidas Halles de París (1854-1866). Éstas se convirtie-
ron en el modelo tipológico por excelencia, imitado en todas las capitales europeas y en-
tre ellas Madrid. En efecto, Madrid contó muy pronto con dos excelentes réplicas, el 
mercado de la Cebada y el de los Mostenses, ambos igualmente derribados. Pero antes 
de referirme a estos dos mercados, auténticos incunables de nuestra arquitectura férrea, 
he de añadir que previamente dos arquitectos franceses, de la importancia de Emile Tré-
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de Madrid en construcción. (Foto Archivo 
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lat y Héctor Horeau, proyectaron igualmente sendos mercados para Madrid a instancias 
de su Ayuntamiento. Ambos mercados, cada uno en su concepción, se encuentran den-
tro de las más atrevidas propuestas en este campo en el que la ecuación hierro-progreso 
se convirtió en signo de los tiempos que corrían. 
Emile Trélat (1821-1907) es una de las personalidades más curiosas de la arquitectura 
francesa del Segundo Imperio, figurando en el grupo que preconizó, junto con Viollet-le-
Duc, un cambio de orientación en la enseñanza de la arquitectura tal y como venia ha-
ciéndolo la Escuela de Bellas Artes. Trélat y Horeau fueron de los pocos arquitectos que 
felicitaron a Napoleón III cuando éste se decidió introducir la reforma propugnada por 
Viollet (1863), si bien las presiones y clima creado por el sector más conservador de L'E-
cole des Beaux-Arts decidirían al propio Viollet a dimitir como profesor del Centro 
(1864), a pesar del apoyo incondicional de Próspero Mérimée y de Trélat. Éste, que era 
a su vez profesor de construcción en el Conservatorio de Artes y Oficios, fundó por su 
cuenta una Escuela Central en la que pretendía aplicar aquellos criterios reformistas que 
la Academia rechazaba para la Escuela de Bellas Artes. El propio Viollet donó algunos 
modelos (1866) para la Escuela de Trélat, lo cual indica la proximidad entre uno y otro 
arquitecto. En este sentido, resulta muy significativa la censura de Ganier dirigida a Tré-
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lat (1872), a quien acusaba de cultivar en su Escuela un simbolismo literario, cuando en 
realidad Trélat exigía para los futuros arquitectos unas nociones técnicas indispensables 
a tenor del progreso de las ciencias '^ ''. 
Pues bien, coincidiendo con aquel año crítico de 1863, Trélat hizo un proyecto de 
Halles Centrales en hierro para Madrid, muy posiblemente pedido por el propio Ayun-
tamiento, que, haciéndose eco de toda una corriente de opinión '^ *, tenía puestos los ojos 
en las Halles de Baltard que entonces se estaban levantando en París, y veía igualmente 
la necesidad de centralizar la venta de alimentos, hasta entonces repartido por varias ca-
lles céntricas de Madrid. El proyecto en cuestión, firmado en París el 25 de enero de 
1863, estaba concebido para situarlo al fmal de la calle de Hortaleza'^', y supone uno 
de los primeros modelos de mercados con estructura férrea, en cuyo cálculo y diseño in-
tervinieron igualmente dos conocidos ingenieros franceses. Molinos y Pronnier, especiali-
zados en construcciones metáhcas y autores de uno de los textos más utihzados en Fran-
cia en la segunda mitad del siglo xix, tanto por arquitectos como por ingenieros '*". El 
resultado final fue el de una imagen de fuerte carácter industrial, formando un volumen 
piramidal en el que el hierro como material de construcción domina tanto el interior 
como el exterior, relegando la obra de fábrica, a base de piedra y ladrillo, a las cuatro 
entradas en esquina del mercado. De haberse construido, sería éste el primer edificio que 
inauguraría entre nosotros una nueva tipología edilicia que estaba llamada a conocer un 
gran auge en la Europa de la segunda mitad del siglo xix. Si bien el proyecto no se llevó 
adelante, el Ayuntamiento de Madrid siguió en contacto con otras casas, arquitectos e 
ingenieros franceses, rigiéndose sus nombres en las actas de la corporación especialmente 
a partir de 1867'^'. Al año siguiente (1868), otro singular arquitecto francés, Héctor Ho-
reau "'^ , terminaba otro proyecto de mercado en hierro para Madrid, esta vez para si-
tuarlo en la plaza de la Cebada. La concepción de este mercado rompe con todo lo pro-
yectado y ejecutado hasta entonces, mostrando soluciones absolutamente originales que 
superan con mucho las realizaciones de Baltard para los mercados parisienses. Frente a 
los esquemas rígidos de éste, o del propuesto anteriormente por Trélat, en los que ade-
más se daba una multiplicidad de apoyos que restaba visuaHdad y espacio útil al inte-
rior, Horeau diseñó un mercado absolutamente revolucionario al suspender su gran cu-
bierta como si se tratara de una carpa de circo, al tiempo que reducía al mínimo el 
número de soportes en su interior. Si a ello se añade la original forma triangular 
que dibuja en planta el mercado, tendremos ante nosotros un modelo absolutamente 
excepcional en el que Horeau, como en otros proyectos de final de su vida, roza la vi-
sión utópica'". 
Por esta misma razón, el Ayuntamiento prefirió encargar al arquitecto Manuel Calvo 
y Pereira sendos mercados en hierro para las plazas de la Cebada y de los Mostenses, 
cuyos proyectos fueron aprobados por la corporación en marzo de 1868. En estos mer-
cados. Calvo y Pereira siguió con fidelidad el modelo parisiense de Baltard, con lo cual 
se seguía manteniendo viva aquella influencia de lo francés en la arquitectura isabehna, 
y en este caso no sólo el diseño imitaba a las Halles Centrales de la capital francesa "^, 
sino que incluso el material empleado en los mercados de la Cebada y de los Mostenses, 
venía de la fundición Camne y Compañía, de París. No obstante, la revolución de sep-
tiembre de este mismo año, 1868, impediría la realización inmediata de estas obras, re-
trasándose su inauguración (1875) hasta la Restauración alfonsina'". 
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5. L A CIUDAD: REFORMA INTERIOR Y ENSANCHE 
Los problemas planteados por las limitaciones de la ciudad heredada y el deseo de 
«modernizar» nuestras capitales, dotándolas de unos espacios físicos dignos de tales, im-
pulsaron una gran actividad urbanística bajo Isabel II, en general ponderada y de gran 
sentido común, que tuvo dos objetivos complementarios: la reforma interior y el ensan-
che. En el primer caso, las medidas desamortizadoras de Mendizábal y las expropiacio-
nes forzosas producidas por la correspondiente declaración de utilidad pública, permitie-
ron abrir nuevas plazas y calles, o bien construir sobre solares desamortizados edificios 
de interés ciudadano como mercados y teatros. A raiz de la Revolución del 68, se produ-
cirla una segunda serie de expropiaciones y, entre una y otra, habríamos de considerar 
el derribo de las murallas que convertirían nuestras ciudades en plazas abiertas suscepti-
bles de crecer ordenadamente a través de un «ensanche». Este es, en líneas generales, el 
proceso común a muchas ciudades españolas, si bien no en todos los casos se da de un 
modo completo, ni tampoco estrictamente dentro del período que aquí se estudia. Es 
más, cualquier actuación urbanística tiene un tiempo de gestión y de obra más lento que 
el de la arquitectura, por lo que no ha de extrañar que muchas de las actuaciones pro-
yectadas e iniciadas bajo Isabel II se materialicen bajo la Restauración. 
Ante la imposibilidad de hacer un recuento completo de la situación particular de 
cada una de las ciudades, mencionaremos a continuación algunos ejemplos y nos exten-
deremos algo más en los casos de Madrid y Barcelona, en el entendimiento de que rara 
es la capital de provincia que no conserva algún ambiente isabelino, siendo éste más irn-
portante y extenso cuanto más pujante fue la ciudad. La imagen de nuestras ciudades 
isabelinas tuvieron sin duda un peculiar atractivo, como lo evidencian las conocidas vis-
tas de Guesdon '^ *, colección de panorámicas en las que se aunan la fuerte sensibilidad 
artística de su autor y una objetiva visión de la realidad. Ello las convierte en un tes-
timonio gráfico de obligada consulta a la hora de analizar nuestra realidad urbana bajo 
Isabel II, dado que una deplorable política urbanística y edilicia, sostenida en los últi-
mos años, ha destruido el grato tono burgués que alcanzaron muchas ciudades españo-
las, especialmente las ubicadas en la periferia de nuestro país, que vivieron un auténtico 
renacimiento urbano '*^ . 
Ya se han visto algunas actuaciones como la de la plaza Real de Barcelona (1848) 
y su vinculación a las Ramblas y calle de Fernando VII, que supusieron una importante 
intervención en el casco antiguo de la ciudad. En un segundo impulso y rasgando tam-
bién el viejo núcleo barcelonés, las Ramblas quedarían unidas con la Ciudadela a través 
de la calle de la Princesa. Sobre estas nuevas calles, rectas y amplias, se levantarían las 
viviendas de las clases medias acomodadas, apareciendo entre ellas los primeros pasajes 
comerciales cubiertos como el Bacardi (1856). En Madrid se abrieron otros pasajes, hoy 
desaparecidos, como el proyectado en 1840 por Mariano Marco Artú (pasaje de San Fe-
lipe de Neri), restando muy maltratado el Pasaje Murga (1845), obra de Juan Esteban 
Puerta '**. Todos ellos tenían la ambición de remedar los prototipos franceses, si bien se 
quedaron siempre muy lejos de sus modelos. 
Como ejemplos de intervención puntual podrían proponerse la formación de la calle 
Uria en Oviedo y la nueva configuración de la Puerta de Sol de Madrid, obras ambas 
en las que también resulta característica la intervención del ingeniero. En efecto, si el 
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largo proceso de la formación de la madrileña plaza Puerta del Sol tuvo por protagonis-
tas iniciales a arquitectos como Juan Bautista Peyronnet, de quien ya se habló anterior-
mente, la solución definitiva corrió a cargo de Lucio del Valle, ingeniero y arquitecto a 
la vez. La causa que exigía una pronta intervención en la Puerta del Sol es ya sintomáti-
ca de las necesidades viarias que la ciudad vieja no puede resolver, encontrándose impo-
tente ante el empuje físico que un tráfico rodado proyecta sobre sus calles y plazas. Co-
menzaba asi la erosión interior de nuestras ciudades, producida por un parque móvil 
creciente que daria lugar a una nueva concepción de la ciudad. Para el caso de la Puerta 
del Sol, se abrió en 1853 un concurso de proyectos que contemplaran su remodelación, 
así como la de la calle del Arenal y plaza de Isabel II '*'. Sin embargo, ninguno de los 
presentados entonces, ni en posteriores convocatorias, alcanzaron el difícil y unánime 
apoyo de los afectados por las expropiaciones, tampoco del Ayuntamiento, de las Cor-
tes, ni de la Academia de San Fernando. Una Real Orden de 1856, intentando zanjar 
la cuestión, encargó directamente a Peyronnet la elaboración de un proyecto defínitivo. 
Éste consistía en una rígida plaza de planta rectangular en cuyo eje se hallaba el Minis-
terio de la Gobernación. Una posterior reelaboración sobre la misma idea, pero de ma-
yor superfície, fue presentada en 1857, si bien tampoco satisfizo. La idea de una solu-
ción mixta entre plaza rectangular y plaza semicircular animó los proyectos presentados 
por la Academia de San Fernando, por la junta de Policía Urbana y por los tres ingenie-
ros Lucio del Valle, Rivera y Morer'™, pero de nuevo ninguno de ellos alcanzó el apoyo 
necesario, entre otras razones por la vacilante situación política. Sólo cuando el tema 
cambió de Ministerio y el proyecto pasó a las manos de Lucio del Valle, llegó a resol-
verse un problema que no era tanto de composición arquitectónica cuanto de circula-
ción, es decir, de índole técnica, por lo que requería unas soluciones muy específicas. 
Valle, con un criterio práctico, llevó, en 1859, el centro de la plaza al punto en que se 
encuentran las líneas mas densas de circulación, distanciando las salidas de las calles a 
la plaza al crear una línea curva, en planta, frente al Ministerio de la Gobernación. La 
plaza, en sus nuevas fachadas (1860-1868), se ajustó a un mismo patrón, característica-
mente isabelino, consistente en abrir la planta baja y entresuelo, dedicadas generalmente 
al comercio, en un zócalo de cuidada cantería. Sobre ésta vienen las distintas plantas 
destinadas a viviendas con balcones corridos e independientes, llevando bellos hierros li-
geramente volados, y una cornisa con balaustrada encima como remate general de la fa-
chada. Dicho esquema se repite con pequeñas variantes en las calles Mayor, Arenal, Al-
calá y San Jerónimo, que se abren a la Puerta del Sol, formando un conjunto de gran 
interés. Añadamos que las casas de la Puerta del Sol, ocupadas desde muy pronto por 
la burguesía madrileña, así como por hoteles y ofícinas de firmas comerciales, cuentan 
con un ciudadisimo interior, conservándose magnifícos portales y escaleras en las que el 
mármol, la madera, medallones de estuco, o las pesadas pero refinadas hojas metáHcas 
de sus puertas, contribuyen a perfilar el tono burgués de aquel estilo isabelino. 
Si en lugar de una plaza buscásemos en nuestro patrimonio urbanístico una actua-
ción análoga que diera por resultado un dilatado eje urbano, hallaríamos en la calle 
Uría de Oviedo un acabado modelo, tanto por formarse sobre terrenos desamortizados 
y otros expropiados, como por su función de enlace entre el viejo casco urbano y la nue-
va puerta de la ciudad que sería la estación de ferrocarril. Asimismo, su autor, el inge-
niero Salustiano G. Regueral, había previsto la financiación de la obra, puesto que «las 
expropiaciones que el Ayuntamiento tendría que pagar, para abrir esta calle, se verían 
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de sobra compensadas con el producto de los solares, que podría vender en pública su-
basta, y es seguro que la nueva vía se vería poblada de elegantes construcciones bien 
pronto»'^'. Ello sucedió efectivamente asi, pero la propuesta de Regueral, presentada en 
el crítico año de 1868, habría de esperar algún tiempo antes de verse materializada. 
Mayor envergadura que estas actuaciones puntuales tuvieron, en general, los «ensan-
ches», proyectados como alternativa frente a la ciudad vieja. De entre ellos caben desta-
car como ejemplares los de Madrid, Barcelona, San Sebastián y Bilbao, si bien otras 
muchas ciudades contaron con esta posibilidad de desdoblamiento, sea el caso del de Al-
mería (1860), proyectado por Marín Baldó'^^ o el de Logroño (1869), de Maximiano 
Hijón'". Sin embargo, ni éstos ni otros muchos, que pudiéramos citar, alcanzaron la 
importancia de los arriba mencionados, que pueden considerarse como arquetipos urba-
nos de la España isabelína. 
El ensanche de Madrid fue aprobado en 1860, una vez resueltos los problemas del 
abastecimiento de aguas con el Canal de Isabel II. Pero hacía ya tres años que el Minis-
terio de Fomento había hecho públicas las exigencias y ventajas del ensanche de Ma-
drid, adelantándose con un plan general, en el que se observaran «las condiciones indis-
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pensables de unidad, orden y concierto en todos sus diferentes puntos», a lo que podría 
ser la formación anárquica de barrios periféricos, «triste ejemplo de nuestra falta de pre-
visión y de nuestra incuria». De nuevo, un ingeniero, Carlos María de Castro, fue el en-
cargado de redactar un anteproyecto que cumpliera las aspiraciones urbanísticas de la 
capital. Castro, evitando la barrera natural que le oponía el río al sur de la ciudad, llevó 
la mayor parte de Madrid hacia el norte y el este, siguiendo un trazado ortogonal. Las 
calles tenían dirección norte-sur y este-oeste, midiendo según su importancia treinta, 
veinte y quince metros de ancho. Esta considerable anchura se vería favorecida por la 
limitación de alturas en los edificios, cuyo número de plantas no podría exceder de tres. 
Asimismo, las manzanas se distribuirían de tal modo que los jardines ocuparan una su-
perficie igual a la construida, proponiendo varios sistemas de equilibrio formal entre el 
bloque y el jardín. La ampHación del Retiro, creación de amplias zonas verdes, la zonifi-
cación y la distribución de los servicios públicos, son otras tantas características del plan 
Castro, que como contrapartida tenía de negativo el seguir considerando a Madrid 
como ciudad cerrada, ya que contaría con un camino de ronda con su cerca y foso. Con 
todo, puede tenerse el plan Castro como una aportación importante a la urbanística 
europea del ochocientos, si bien para nuestra desgracia no supimos llevarlo a la práctica 
ni conservarlo ™. 
Un proceso análogo de destrucción está viviendo el magnifico plan Cerda para el en-
sanche de Barcelona, del que primero conviene situar algunos antecedentes. En efecto, 
tras varios intentos de expansión de la ciudad, al fin se ordenó, en 1854, el derribo de 
las murallas, y los nuevos planteamientos urbanísticos que hasta entonces habían corri-
do a cargo de ingenieros militares —ya que no se debe olvidar que Barcelona era una 
plaza fuerte integrada «en el sistema defensivo del Reino»— pasaron ahora a manos de 
ingenieros civiles y arquitectos municipales. Así aparecen la figuras de Ildefonso Cerda 
(1816-1876) y la de Miguel Garriga, a quien ya conocemos en relación con el teatro del 
Liceo. Al primero se debe el meritorio plano topográfico de Barcelona y alrededores 
(1850) en escala 1 : 5.000, y al segundo, una inicial propuesta de ensanche (1857) entre 
el casco antiguo y el pueblo de Gracia. Garriga proponía además soluciones radiales en 
las zonas de respeto militar inmediatas a la Ciudadela y Montjuich. Su proyecto aunaba 
dos sistemas de ordenación distintos, pues mientras en esta última zona el recuerdo de 
Haussmann es claro, la parte que ocuparía la nueva población hacia Gracia se ajusta a 
esquemas ortogonales muy tradicionales. Ahí, según la Memoria de Garriga, se forma-
rían «grandes manzanas, las más de 200 metros de longitud con 140 de lafitud, capaces 
de contener espaciosas habitaciones con deliciosos jardines. Las calles, todas a cordel, 
tienen generalmente 10 metros de ancho, alguna 20 y los paseos 50»'". La idea de Ga-
rriga, pese a que el Ayuntamiento la aprobó en 1858, no prosperó, produciéndose al año 
siguiente el conocido choque entre el Gobierno y el Ayuntamiento de Barcelona por el 
concurso de proyectos para el ensanche de la ciudad. La corporación municipal había 
convocado en 1859 un concurso que antes de fallarse coincidió con la aprobación por 
parte del Gobierno, del proyecto que Cerda había elaborado al margen de aquel certa-
men, produciéndose el consiguiente escándalo. El Ayuntamiento, no obstante, llevó ade-
lante el concurso y adjudicó el primer premio al presentado por Rovira y Trías. Éste 
imaginaba el ensanche en forma de abanico, apoyándose en el casco antiguo, hacia don-
de convergían los ejes rápidos de tránsito, favoreciendo así la comunicación con Sans, 
Gracia, San Andrés de Palomar y demás pueblos inmediatos a la capital '^ ^ 
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El Gobierno apoyó decididamente el proyecto de Cerda, y unos días antes de sancio-
nar el de Castro para Madrid quedó confirmado, en el mismo mes de junio de 1860, el 
ensanche de Barcelona. La idea de Cerda era mucho más ambiciosa que la de Garriga 
y Rovira, ocupando una mayor superficie, ya que llegaba desde Montjuich hasta el río 
Besos, y alcanzando Gracia hacia la montaña. El trazado respondía a una cuadrícula de 
calles paralelas al mar, cortadas por otras perpendiculares a ellas. A su vez y sobre esta 
cuadrícula se superponían dos grandes vías diagonales que se cruzan en la plaza de las 
Glorias Catalanas, coincidiendo en este punto con el gran eje paralelo a la costa que 
atraviesa Barcelona de lado a lado, esto es, la avenida de las Cortes Catalanas. Las múl-
tiples posibilidades en la composición de volúmenes, sobre manzanas de ángulos en cha-
flán,la importancia concedida a los jardines de manzana, el equiUbrio y distribución de 
los servicios urbanos, el tema de la higiene a escala urbana, los aspectos sociales y otras 
tantas virtudes reunidas en el proyecto de Cerda, hacen que deploremos aún más su paulati-
na destrucción. Las calles cuentan con una anchura de 20 metros, mientras que las diagona-
les citadas y la antigua avenida de las Cortes tienen 50 metros, al igual que el Paralelo'". 
La obra de Cerda, que tuvo además una vertiente doctrinal importante (Teoría gene-
ral de la urbanización y aplicación de sus principios y doctrina a la reforma y ensanche de 
Barcelona, 1867), se sitúa entre las más progresistas del urbanismo europeo del momen-
to con un planteamiento absolutamente original, en el que se da forma coherente a un 
cúmulo de problemas suscitados por una ciudad que en este caso estaba involucrada en 
un proceso industrial. 
La tercera experiencia notable en relación con los ensanches fiíe la de San Sebastián, 
que desde 1854 ostentaba la capitalidad de la provincia de Guipúzcoa. Aunque las nece-
sidades urbanas eran muy inferiores a las exigencias de Barcelona, tenia en común la 
consideración de plaza fuerte, con la consabida carga de las murallas y la prohibición 
de construir en un determinado radio. En 1862 se empezó a considerar la conveniencia 
de proceder al derribo del recinto fortificado, a cambio de mejorar las defensas del cas-
tillo de la Mota en el monte UrguU, y en ese mismo año se hizo público el concurso de 
proyectos de ensanche de la ciudad. De los trece presentados, se adjudicó el premio al 
de Antonio Cortázar, cuyo lema había sido Porvenir, y el segundo, a Martín Saracibar. 
Antonio Cortázar y Gorría (1823-1884) había estudiado la carrera en Madrid, ingresan-
do en la Escuela de Arquitectura como alumno de tercer curso, obteniendo el título en 
1850'^^ La mayor parte de su obra viene a coincidir con la labor propia de un ingenie-
ro, ya que fue director de Caminos de la provincia de Guipúzcoa, debiéndose a él mu-
chos de sus trazados y reformas. La empresa que le iba a dar mayor nombre sería el ci-
tado ensanche de San Sebastián, donde, con un planteamiento casi elemental, se perci-
ben recuerdos de Cerda y Castro, como ocurría en el propio proyecto de Saracibar. 
Cortázar ideó una nueva ciudad, respondiendo a una malla cuya trama y urdimbre no 
era siempre igual, y cuya ocupación social respondía a tres categorías: «el primer grupo, 
destinado a la clase más rica y acomodada del vecindario, se halla situado en el centro 
de la población... El segundo grupo, o sea, el de la población flotante y de bañistas, se 
halla situado frente a la bahía con vistas a la playa... El tercer grupo, destinado a la cla-
se artesana y obrera, tiene su asiento en la parte baja del barrio de San Martín y en toda 
la zona meridional de la nueva población». De este modo, San Sebastián se definía en 
parte como una ciudad de veraneo frente a la ciudad industrial —Barcelona—, o a la 
capital política —Madrid'™. 
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Autorizado definitivamente el derribo de las murallas, en 1864, el mismo año en que 
llega el ferrocarril a la ciudad, se puso en marcha el ensanche de acuerdo con un nuevo 
proyecto que concillaba el de Cortázar con el de Saracíbar, introduciendo indudables 
ventajas de este último, como es la propuesta de la Alameda como línea de sutura entre 
la Parte Vieja de Ugartemendía y el ensanche propiamente dicho. Éste se llevó a buen 
ritmo y sin excesivas modificaciones hasta fecha reciente, en que los nuevos volúmenes 
construidos rebasan los proyectados. Dentro del ensanche desempeñaba un papel impor-
tante en relación con el núcleo central la plaza de Guipúzcoa (1864), debida al arquitec-
to municipal José Eleuterio de Escoriaza, con una traza que recuerda experiencias análo-
gas francesas, acrecentada por el jardin paisajista que alli diseñaría, en 1877, el jardinero 
de la casa real Fierre Ducasse. Para esta fecha el ensanche ya estaba consolidado en su 
mayor parte. 
No corrió la misma suerte el proceso del ensanche de Bilbao, que, tras los inevitables 
y largos preludios, se puso en marcha con el proyecto del ingeniero Amado de Lázaro, 
en 1861, proyecto que el Ayuntamiento rechazó cuatro años después, al igual que lo 
hizo la Junta Consultiva de Caminos. La Corporación municipal encargó uno nuevo al 
arquitecto Severino Achúcarro y a los ingenieros Pablo de Alzóla y Ernesto Hoffmeyer, 
quienes lo presentaron en 1873, siendo aprobado ya en 1876. Pese a que cae dentro de 
una etapa posterior, quedando por medio de la revolución de 1868, el proyecto aproba-
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do responde a esquemas propios de los ensanches isabelinos, estando especialmente em-
parentado con algunos aspectos formales del plan Cerda, como las dos grandes diagona-
les superpuestas al damero, cruzándose en una plaza elíptica que también atravesaría la 
Gran Vía de San Mames'*°. En 1900 todavía se hallaba por consohdar el ensanche de 
Bilbao, sirviendo asi de puente a lo que llamaríamos la segunda ola de los ensanches es-
pañoles que van produciéndose a lo largo del último tercio del siglo xix e incluso a 
principios del XX. Estos ensanches fueron asiento de gran parte de la arquitectura alfon-
sina y de las primeras décadas de nuestro siglo, pudiendo citarse por su interés los en-
sanches de Valencia o Tarragona y, en menor cuantía, los de Alicante, León y La Coru-
ña, basados todos ellos en análogos principios. 
Como episodio final del urbanismo ísabelino, deberíamos incluir aquí el nombre de 
Ángel Fernández de los Ríos, que si bien se halla unido al Madrid de la Revolución del 
68, sus propuestas urbanísticas '*' rebasan el marco local para erigirse en símbolo formal 
de un cambio ideológico que afectaría a todo el país. Fernández de los Ríos fue, p*-' en-
cima de todo, un poHtico cuyo idealismo revolucionario le condujo en varias ocasiones 
al exilio. En una de ellas, en 1880, le sorprendió la muerte en París. En otras, y a raíz 
del fracasado golpe de Estado contra Isabel H, en 1866, De los Ríos escribió en ese mis-
mo París una obra que afecta al tema que aquí tratamos: El futuro Madrid. Paseos men-
tales por la capital de España tal cual es y tal cual debe dejarla transformada la revolu-
ción'^^. Esta pequeña obra, como su posterior y conocida Guía de Madrid^^^, encierra 
ideas generales de alcance político-social, entremezcladas con repetidas críticas a nuestro 
modo de ser, pero al mismo tiempo, y esto es lo importante, propone soluciones concre-
tas a problemas que Madrid tenia planteados. Y así, junto a párrafos como el de «o la 
revolución ha de ser infecunda, o ha de... declarar propiedad de la nación todas las fin-
cas llamadas del patrimonio de la corona, todos los edificios y propiedades de las comu-
nidades, institutos y corporaciones que se supriman»'^'*, encontramos la detallada des-
cripción del proyecto de reforma urbana de los alrededores del Palacio Real. Muchas de 
las ideas de Fernández de los Ríos fueron recogidas por la prensa madrileña, bien a tra-
vés de su activísima labor de publicista, bien por comentarios suscitados por la publica-
ción de El Futuro Madrid. El hecho es que al triunfar la revolución del 68, Fernández 
de los Ríos, según nos cuenta él mismo, «en 1869 tuvimos la honra de pertenecer a la 
corporación municipal» '*^ pudiendo hacer realidad, en parte, el sueño de aquellos pa-
seos mentales forjados en el París de Haussmann. De los proyectos más importantes que 
pudo llegar a definir durante su breve estancia en el Ayuntamiento, destaca el ya men-
cionado de reforma de la zona comprendida entre Palacio y San Francisco, encargando 
su elaboración al arquitecto municipal Francisco Verea. De los Ríos no puede evitar el 
recuerdo de «los días en que se proclamaba la República en París», se emprendía la co-
losal obra de unir las Tullerías con el Louvre. Otras operaciones como la formación de 
la plaza de la Independencia en torno a la Puerta de Alcalá, tenían igualmente resonan-
cias parisienses, imitándose en este caso la disposición radial de la plaza de la Estrella 
en la capital francesa, o bien aquella otra plaza de Europa que Fernández de los Ríos 
imaginaba en «forma y dimensiones a la del Trocadero», sin olvidar que la plazuela del 
Carmen se prestaba a hacer de ella «una reducción de la plaza del Palaís Royal» '^ *'. To-
das estas utópicas propuestas que llegaron a materializarse en el plano con la participa-
ción de los arquitectos Verea, Gómez y Vega, estaban, sin embargo, muy lejos de las po-
sibíHdades reales del Madrid de los años setenta. 
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NOTAS 
' Si bien la Academia de San Fernando no ha publicado todavía sus ricos fondos, el lector puede tener 
una idea aproximada de los ejercicios de sus alumnos por los dibujos que reproduce F. CHUECA en su Varia 
Neoclásica, Madrid, 1973. 
- De ello son buen testimonio los dibujos de Borrel y Blanch, discípulos de José Casademunt (1804-1868), 
sobre la Villa Foscari y la Villa Bárbaro. Véase P. NAVASCUÉS, Reflexiones sobre Palladio en España, introduc-
ción al Palladio de J. S. ACKERMAN, Madrid, 1981 (2.'' ed.), págs. 23-24. 
' J. BÉRCHEZ y V. CoRELL, Catálogo de Diseños de Arquitectura de la Real Academia de BB.AA. de San 
Carlos de Valencia, 1768-1846, Valencia, 1981. 
'' M. FoRNÉs y GuRREA, Observaciones sobre la práctica del arte de edificar. Valencia, 1841, pág. VII. De 
esta obra se hicieron dos ediciones más en 1857 y 1872. 
- M. FoRNÉS y GuRREA, Álbum de proyectos originales de Arquitectura, acompañados de lecciones explica-
tivas para facilitar el paso a la invención a los que se dedican a este noble Arte, Madrid, 1845. 
*• Véase nota 3, pág. xxiii. 
' Anónimo, Palacio de la Diputación de Álava, en «Euskal-Erria», 1903, núm. 814, págs. 153-155. 
* Archivo del Congreso de Diputados, Gobierno Interior, leg. 29, núm. 5-10, «Expediente sobre la cons-
trucción de un Palacio para el Congreso de los Diputados. 1842.» 
' Memoria histórico-descriptiva del nuevo Palacio del Congreso de los Diputados, publicado por la Comisión 
del Gobierno Interior del mismo, Madrid, Aguado, 1856. 
'" A. GONZÁLEZ, El cementerio español en los siglos XVIII y XIX, en «Archivo Español de Arte», 1970, 
núm. 171, págs. 289-320. 
" L. S. IGLESIAS, Burgos en el siglo XIX. Arquitectura y Urbanismo (1813-1900), Valladolid, 1979, pági-
nas 74-76. 
'- P. NAVASCUÉS, Puerta del Ángel y Sacramentales, en «Madrid», vol. I, Madrid (Espasa-Calpe), 1979, 
págs. 306 y sigs. 
'^  P. MADOZ, Diccionario Geográfico-Estadístico-Histórico de España, Madrid, 1847, tomo VII, pág. 104. 
Otros datos complementarios pueden encontrarse en P. NAVASCUÉS, La arquitectura del siglo XIX en Galicia, 
La Coruña, 1984. 
'" Anónimo, Proyecto de monumento para depositar los restos de don Agustín Arguelles, en «Seminario 
Pintoresco Español», 1852, núm. 15, pág. 113. 
" J. RosETTY, Guia oficial de Cádiz, su provincia y departamento, Cádiz, 1879, pág. 207. 
'^  Para otros datos complementarios de la vida de Daura, véase J. R. CiRlcí ÑARVÁEZ, Arquitectura isa-
belina en Cádiz, Cádiz, 1982, págs. 65-73. 
" MADOZ, ob. cit., vol. cit., pág. 98. 
'* MADOZ, ob. cit., Madrid, 1846, tomo IV. pág. 323. 
" L. S. IGLESIAS, ob. cit., págs. 155 y sigs. 
-" Citado por L. ALBERDI, El Teatro Principal, Burgos, 1979, pág. 49. 
-' Archivo Municipal de San Sebastián, Sección D, Negociado 10, Serie II: «Teatro Principal». Libro 1, 
Exp. 1. En 1844, Echeveste presentó las Condiciones del arte para edificar el Teatro público de la Ciudad de San 
Sebastián, en las que se hace una descripción que nos permite tener una idea de su aspecto exterior: «En la 
fachada principal, el cuerpo central del primer piso será almohadillado, tanto éste como las demás partes de 
sillería que lleva el resto de esta fachada, serán trabajadas a trincheta lisa; y la sillería de la fachada trasera 
y la de las esquinas, irá labrada a buen picón. También será ejecutada a trincheta lisa la cornisa del entabla-
mento y su pequeño sofito; los abacos de los capiteles y las basas de las pilastras, cuyos perfiles se ejecutarán 
con limpieza y exactitud y el resto del segundo piso será de mampostería a cal y canto y ladrillo...» Como pue-
de verse, los elementos clasicistas se repiten de nuevo sin modificación alguna. 
-- M. J. DIANA, Memoria Histórico-artística del Teatro Real de Madrid, Madrid, 1849. 
-•* Citado por V. RAMOS, El Teatro Principal en la historia de Alicante (1847-1947), Alicante, 1965, 
pág. 43. 
-* M. A. ALONSO DE MEDINA y B. CERVERA, Le formado d'una ciutat durant el neoclassicisme: Figueres 
i l'arquitecte Roca i Bros, Barcelona, 1980, pág. 73. 
^^  C. CANTARELLAS, La arquitectura mallorquina desde la Ilustración a la Restauración, Palma de Mallor-
ca, 1981, págs. 366 y sigs. 
-* J. F. RÁFOLS, Los arquitectos barceloneses de mediados del ochocientos, en «Cuadernos de Arquitectu-
ra», 1958, núm. 33, pág. 10. 
-' P. NAVASCUÉS, «El Capricho» (Alameda de Osuna), en «Jardines Clásicos madrileños», Madrid, 1981, 
págs. 133-150. 
*^ F. ÍÑIGUEZ, (El arquitecto Martin López Aguado y la Alameda de Osuna, en «Archivo Español de Arte, 
1945». 
^' J. L. N. DURAND, Précis des lefons d'Architecture, edición de 1823, vol. I, págs. 84-85. 
'° Un estudio completo de la Alameda puede encontrarse en P. NAVASCUÉS, La Alameda de Osuna: una 
villa suburbana, en «Estudios Pro-Arte», Barcelona, 1975, núm. 2, págs. 7-26, y del mismo autor Antecedentes 
de la Alameda de Osuna, Madrid, Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid, 1977. 
'^ J. CAVEDA, Memorias para la historia de la Real Academia de San Fernando y de las Bellas Artes en Es-
paña, Madrid, 1867, tomo II, pág. 36. 
'^  J. M. INCLÁN, Apuntes para la Historia de la Arquitectura y observaciones sobre la que se distingue con 
la denominación de gótica, Madrid, Imp. Ibarra, 1833. 
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'^  P. NAVASCUÉS, Arquitectura y arquitectos madrileños del siglo XIX, Madrid, 1973, págs. 74-76. 
'" F. CHUECA, Don Juan Miguel de Inclán Valdés (1774-1852), en «Revista Nacional de Arquitectura», 
1949, núm. 87, págs. 137-140. 
" M. LÓPEZ OTERO, Don Matías Laviña Blasco, en «Revista Nacional de Arquitectura», 1948, núm. 83, 
pág. 466. 
' ' M. LAVIÑA, Neografia de Lacunari. Lettera di Matia Laviña al signor Luigi Poletti, en «Giornale Arca-
dico», 1825 (Roma). 
" MADOZ, ob. cit., tomo X (1847), pág. 448. 
*^ AA. W . , Arquitectura de Logroño, Logroño, 1980, págs. 46 y 48. 
'^ M. LAVIÑA, Cartilla de Adorno elemental para uso de las Academias y Escuelas de Dibujo del Reyno, 
Madrid, 1850. LAVIÑA publicó igualmente unos Principios de geometría descriptiva para los alumnos de pintura 
y escultura (Madrid, 1859), dejando inédito un tratado de perspectiva lineal. 
'"' Archivo de la Academia de Bellas Artes de San Femando, Leg. 1 -44: «Memoria presentada a la Acade-
mia de San Fernando, por Matias Laviña y aprobada el 4 de noviembre de 1849» (impreso). 
'" M. LAVIÑA, La Catedral de León, Madrid, 1876 (Prólogo biográfico a cargo de Manuel M. Fernández 
y González). 
*^ P. NAVASCUÉS, Arquitectura del siglo XIX: las fachadas de la catedral de León, en «Estudios Pro-Arte» 
(Barcelona), 1977, núm. 9, págs. 51-59. P. NAVASCUÉS, «La restauración monumental como proceso histórico: 
el caso español, 1800-1950», en Curso de Mecánica y tecnología de los edificios antiguos, Madrid, 1987, 
pp. 285-329. 
"•^  A. HERNÁNDEZ, Memoria histórico-descriptiva sobre la basílica de los santos mártires Vicente, Sabina y 
Cristeta en la ciudad de Avila, presentada al Gobierno de S. M. con el proyecto de restauración..., Madrid, Imp. 
de Anselmo Santa Coloma, 1849, pág. 6. 
** G. E. STREET, La arquitectura gótica en España, Madrid, 1926 (la primera edición en inglés data de 
1865). 
*' C. CANTARELLAS, La intervención del arquitecto Peyronnet en la catedral de Palma, en «Mayurqa», 
1975, X, págs. 185-210. 
"^ É. M. REPULLÉS, Restauración del templo de San Jerónimo el Real en Madrid, Madrid, Imp. de Forta-
net, 1883. 
"' P. NAVASCUÉS, Un palacio romántico, Madrid, 1983. 
*^ P. NAVASCUÉS, La casa-palacio y el asilo Santamarca, en «Colección Santamarca», Madrid, Fundación 
Banco Exterior, 1984, págs. 15-18. 
'" M. LÓPEZ OTERO, Don Aníbal Álvarez Bouquel, en «Revista nacional de Arquitectura», 1948, núm. 83, 
pág. 465. 
* E. TORMO, El Paraninfo de /a Central, antes templo del Noviciado, Madrid, 1946, pág. 6. 
'^ Para estas y otras obras de Álvarez, véase P. NAVASCUÉS, Arquitectura y arquitectos..., págs. 104-108. 
Entre la selecta clientela de Álvarez Bouquel se encontrará Mesonero Romanos, quien le encargó su casa en 
la antigua plaza de Bilbao. Véase R. DONOSO CORTÉS, Las casas en que vivió D. Ramón de Mesonero Romanos, 
en «Villa de Madrid», 1978, núm. 60, págs. 51-54. 
^^  Sobre estos extremos, véase el Catálogo de la exposición Imagen romántica en España, Madrid, Minis-
terio de Cultura, 1981. 
^^  J. M. RAMÓN DE SAN PEDRO, Don José Xifré Casas, Madrid-Barcelona, Banco Atlántico, 1956, pági-
nas 80-84. 
^ J. BASSEGODA NONELL, El templo romano de Barcelona, Barcelona, 1974, pág. 40. Aunque el citado 
teatro no se llegó a construir, Molina intervino en el llamado Teatro Principal (1845), para el que diseñó una 
fachada un tanto ecléctica, renunciando a los órdenes clásicos en beneficio de una gran logia de triple arco 
y amplio balcón abalaustrado que, aunque muy modificado hoy, se conserva en parte. Se ha perdido, en cam-
bio, toda la gracia de la escultura decorativa que llevaba antaño, asi como el remate general de la fachada que 
hoy resulta muy ingrato. Las imágenes antigua y actual del teatro pueden verse en F. FONTBONA, Del Neoclas-
sicisme a la Restaurado, 1808-1888, vol. VI de la «Historia del'Art Cátala», Barcelona, 1983, pág. 72. 
" Véase ob. cit. en nota anterior de Bassegoda, pág. 43. Dicha fuente fue demohda en 1935. 
' ' J. BASSEGODA NONELL, El proyecto de restauración del gran teatro del Liceo obra del arquitecto José 
Oriol Mestres, en «La Vanguardia Española» (Barcelona), 27-1-1968, pág. 39. Del mismo autor véase el co-
mienzo de su libro El Círculo del Liceo, Barcelona, 1973. 
" J. BASSEGODA NONELL, «La fachada de la catedral de Barcelona», Memorias de la Real Academia de 
Ciencias y Artes de Barcelona, tercera época, núm. 809, vol. XLV, núm. 5, 1981, pp. 263-307. 
'* M. y A. GlRONA, Memoria sobre la construcción del Cimborrio de la Catedral Basílica de Barcelona, 
Barcelona, Imp. de Henrich, 1915. 
' ' M. A. ALONSO DE MEDINA y B. CERVERA, ob. cit., págs. 96-99. 
** M. MOLÍ, Martín Sureda Deulovol (1822-1890), artífice, en «Pro-Arte», 1977, núm. 12, págs. 61-76. 
" M. MOLÍ, Els arquitectes del segle XIX a la provincia de Girona: Bru Barnoya Xiberta (1809-1888), en 
«Anales del Instituto de Estudios Gerundenses», 1974-1975, vol. XXII, págs. 365-371. 
'^  M. MOLÍ, Historia urbana de la desamortización en Girona: la Plaza de la Independencia, en «CAU», 
1975, núm. 29, págs. 120-125. 
" Las dos obras básicas sobre los maestros de obras barceloneses en el periodo isabelino son: J. BASSEGO-
DA NONELL, LOS maestros de obras de Barcelona, Barcelona, 1972 (2." ed.), y J. M. MONTANER, L'ofici de l'ar-
quitectura, Barcelona, 1983. 
" J. BÉRCHEZ, Jardín Botánico, en «Catálogo de monumentos y conjuntos de la Comunidad valenciana», 
Valencia, 1983, vol. 2, págs. 619-637. 
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' ' J. R. ALONSO PEREIRA, En el centenario de Andrés Coello, en «La Nueva España», 29-3-1980, pág. 8. 
^ La existencia de este texto manuscrito, hoy desgraciadamente desaparecido, queda confirmada por su 
inclusión en los Catálogos de la Biblioteca de la Escuela Superior de Arquitectura, redactados por don Mariano 
Barroso, tomo I, Madrid, 1909, pág. 83. 
•"^  P. NAVASCUÉS, Estudio critico de la Arquitectura Civil de Benito Bails, Murcia, 1983, tomo I, pági-
nas 18-19. 
'* Estatutos de la Real Academia de Nobles Artes de San Fernando decretados por S. M. en 1° de abril de 
1846, Madrid, Imprenta Nacional, 1846, págs. 4-5. 
*' J. CAVEDA, Memorias para la historia de la Real Academia de San Fernando, Madrid, 1867, tomo II, 
pág. 306. 
™ Real Decreteo, Ordenes y Reglamento para la organización y régimen de la Escuela de Nobles Artes de 
la Academia de San Fernando, Madrid, Imp. Nacional, 1845, pág. 3. 
" CAVEDA, ob. cit., págs. 278-279. 
'^  Véase nota núm. 70. 
" En el Real Decreto de 1844 aparecen también en este primer año las asignaturas de Geometría descrip-
tiva y Principios de la eliminación y lavado, que luego, en el Reglamento de 1845, fueron suprimidas. 
" En el Real Decreto de 1844 aparecen como Historia general de las Bellas Artes. 
" Este Real Decreto fue firmado el 6 de noviembre de 1848 y se publicó en la Gaceta de Madrid tres días 
después. 
' ' La regulación del nuevo plan se recoge en el Real Decreto firmado el 24 de noviembre de 1848, publi-
cado en la Gaceta de Madrid cinco días más tarde. El reglamento de este nuevo plan fue puesto en vigor por 
un Real Decreto de 5 de julio de 1849. 
" Real Decreto de 8 de enero de 1850. 
™ Real Decreto de 24 de enero de 1855. 
™ CAVEDA, ob. cit., pág. 285. 
'^  Real Decreto de 30 de noviembre de 1864. 
*' Aníbal Alvarez escribió una breve e interesante Exposición del sistema adoptado para la enseñanza de 
las teorías del arte arquitectónico (Madrid, 1846, 8.°, 35 páginas), de carácter general, siéndonos posible cono-
cer con bastante detalle el contenido de su curso, según se desprende del interesante trabajo de P. HEREU, So-
bre las lecciones de Historia de la Arquitectura dictadas por Aníbal Alvarez Bouquel y recogidas por Elias Rogent 
y Amat, en «II Congreso Español de Historia del Arte», Valladolid, 1978, págs. 74-81. 
*^  B. BASSEGODA MUSTÉ, Elias Rogent, nuestro primer director, Barcelona, 1958. 
*' Véase número monográfico de la «Revista Nacional de Arquitectura», 1945, núm. 38, págs. 52-54: Los 
directores de la Escuela de Arquitectura. 
*" Datos tomados de La Arquitectura española, 1866, núm. 2, pág. ll. 
*' Real Orden de 31 de agosto de 1864, publicada en la Gaceta de Madrid el 3 de septiembre del mismo año. 
*' Mariano Calvo ya había publicado en 1862 un Extracto de las lecciones de Arquitectura legal que una 
Real Orden de 1861 había aprobado como texto oficial. Más tarde, en 1865, apareció su Arquitectura legal. 
Tratado especial de la legislación vigente y sus aplicaciones en la construcción de paredes vistas y luces (Madrid, 
Imp. y Lib. de E. Aguado, 1865), que es el texto al que aquí nos referimos. 
*' P. NAVASCUÉS, Arquitectura y arquitectos madrileños..., pág. 75. 
*' J. M. INCLÁN, Tratado de Aritmética y Geometría de dibujantes que publica la Real Academia de San 
Fernando para uso de sus discípulos, Madrid, Imprenta Real, 1817 (2.^  ed., Madrid, Ibarra, 1826; 3." ed., Ma-
drid, Imp. Aguado; 4." ed., Madrid, 1860). 
*' J. M. INCLÁN, Lecciones de Arquitectura civil leídas a los alumnos de su Escuela Especial en el presente 
año académico de 46 al 47..., Madrid, Imp. de Ensebio Aguado, 1847. 
'^ J. M. INCLÁN, Apuntes para la Historia de la Arquitectura, y Observaciones sobre la que se distingue con 
la denominación de Gótica, Madrid, Ibarra, 1833. 
" F. CHUECA, Don Juan Miguel de Inclán Valdés (1774-1852), en «Revista Nacional de Arquitectura», 
1949, núm. 87, págs. 137-140. 
'- J. BASSEGODA, Los Maestros de Obras de Barcelona, Barcelona, 1973. 
'^  J. M. MONTANER, L'Ofici de l'arquitectura, Barcelona, 1983. 
'•• A. FLORENSA, Un arquitecto catalán medievalista: Elias Rogent, en «Revista Nacional de Arquitectura», 
1950, núm. 99, págs. 139-142. 
'^ E. ROGENT, San Cugat del Valles, Barcelona (1880), pág. 11. 
'* Sobre estos aspectos se recogen interesantes juicios en la Tesis Doctoral, lamentablemente aún inédita, 
de P. HEREU: Elias Rogent: vers una arquitectura nacional, Barcelona, Escuela Técnica Superior de Arquitectu-
ra, 1980. 
" A. FoNT, Elogio del Arquitecto y Académico don Elias Rogent y Amat, Barcelona, 1897, págs. 19-20. 
'* Preliminar de B. Bassegoda incluido en E. ROGENT, Monasterio de Sant Llorens del Munt, Barcelona 
(1900). 
" Véanse la planta y fotografías del edificio en S. TARRAGO, Algunas tipologías de la ciudad industrial, en 
«Cuadernos de Arquitectura y Urbanismo», 1974, núm. 101, pag. 39. 
'"" A. ClRlCl, El edificio de la Universidad de Barcelona, en «La Universidad de Barcelona. Estudio His-
tórico-artístico», Barcelona, 1971. 
"" B. BASSEGODA, El arquitecto Elias Rogent, Barcelona, 1929, y J. BASSEGODA, Obras desaparecidas o no 
realizadas de Elias Rogent, en «La Vanguardia» (6-VII-1972), pág. 47. 
'"^  B. BASSEGODA, Elias Rogent, nuestro primer director, Barcelona, 1958. 
ro 3, págs 
"«^ J. 
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'"' C. NAVARRO, Inauguración de la Exposición Agrícola, en «El Museo Universal», 15 de octubre de 
1857, núm. 19, págs. 147-149. 
'"^  Véase el proyecto reproducido en La Arquitectura española, 1866, números de febrero y marzo. Los 
dibujos originales se conservaban, al menos hasta hace unos años, en el Archivo General del Ministerio de 
Obras Públicas y Urbanismo. 
'"' Sobre las vicisitudes de la construcción del edificio puede verse mi libro Arquitecura y arquitectos ma-
drileños..., págs. 120-125, asi como la interesante descripción de M. G. DE OTAZO, Palacio Nacional de Recole-
tos, en «Anales de la Construcción y de la Industria», 1882, núm. 16, págs. 249-251. 
""" F. JAREÑO, De la Arquitectura policrómata, en «Discursos leídos en las recepciones y actos públicos ce-
lebrados por la R. A. de las Tres Nobles Artes de San Fernando desde el 19 de junio de 1859», Madrid, 1872, 
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